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Samenvatting 
Degene die kijkt heeft de macht, degene die bekeken wordt is 
machteloos. Deze dynamiek hoort bij de klassieke cinema die de 
mannelijke voyeuristische blik produceert en die de vrouw objectiveert 
en haar bekijkt enkel voor het eigen kijkplezier. Dit is wat ik in het eerste 
deel (hoofdstuk 1 en 2) van mijn onderzoek blootleg door middel van 
de klassieke filmtheorie aan de hand van Christian Metz’ theorie van de 
voyeur en het feministische antwoord op de klassieke filmtheorie van 
Laura Mulvey. De vraag rijst: Hoe kan de vrouw een actieve subject 
positie innemen in film? 
 Op zoek naar een alternatieve modus van observatie voor een 
vrouwelijk subject in film zet ik in deel twee (hoofdstuk 2 en 3) de 
voyeur af tegen het concept van de flâneur. De flâneur is een historisch, 
subversief mannelijk figuur dat nauw verbonden is met de moderniteit 
en het stadse leven, en die het privilege geniet om vrijelijk te kijken 
en zich door de metropool te bewegen. Binnen het feministische debat 
zijn er ook vrouwelijke varianten van de flâneur beschreven. Sommige 
theoretici staan echter kritisch tegenover de vrouwelijke flâneur en achten 
haar bestaan alleen mogelijk in de vorm van prostituee of consument. 
Daarentegen zijn er enkelen met mij optimistisch over de mogelijkheid 
van een vrouwelijke flâneur in film als modus voor een vrouwelijke 
subjectpositie. 
  De volgende stap in dit onderzoek is het loskoppelen de historische 
flâneur van de constitutieve eigenschappen, zoals voorgesteld door Ilija 
Tomanić Trivundža, om de feministische potentie van een vrouwelijke 
flâneur te onderzoeken. In navolging van Anke Gleber betoog ik dat een 
vrouwelijk flanerend subject in film zich niet beperkt tot een letterlijk 
flanerende vrouwelijke protagonist, maar ook ruimte maakt voor 
figuurlijk flâneren, zoals in de vorm van toeschouwer in de bioscoop, 
met het oog achter de camera, of als filmregisseur. Aan de hand van een 
aantal vergelijkende analyses ontwaar ik zowel letterlijk en figuurlijk 
flanerende vrouwen in avant-gardefilms, zoals in Rape (1969) van Yoko 
Ono en Cléo de 5 à 7 (1962) van Agnès Varda, vind ik een lesbische 
flâneur in Portrait d’une jeune fille de la fin des années 60 à Bruxelles 
(1994) van Chantal Akerman, een queer-flâneur in Night Soil - Economy 
of Love (2015) van Melanie Bonajo, en eindig mijn onderzoek (hoofdstuk 
4) met een gekleurde vrouwelijke flâneur in de Strolling- serie van Cecile 
Emeke. Met deze casussen toon ik aan dat een vrouwelijk flanerend 
subject in film inclusief feministische potentie bevat. 
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Inleiding
“[A]lthough we have watched countless images of women, as seen 
from a male perspective—and (as viewers) have been ‘stitched 
into’ the filmic discourse—women rarely have been accorded the 
privilege of the reverse-angle view. If, according to the old saw, 
children should be seen, not heard, then we might say that women 
should be seen, not see. As Linda Williams has shown, even when 
woman looks in the classical cinema, she is likely to view only a 
distorted, masculine vision of herself.” (Lucy Fischer 23).
Hoe kan de vrouw zelf gaan kijken en een actieve subject positie innemen 
in film? Cinema is het medium bij uitstek dat voyeurisme produceert. De 
klassieke narratieve cinema heeft en masse de man tot voyeur gemaakt, 
en de vrouw tot object van zijn blik. Degene die kijkt heeft de macht, 
degene die bekeken wordt is machteloos. Dit is zeer problematisch. 
Deze representaties werken ongelijkheid van sekse en gender in de hand, 
wat met name nadelig is voor de vrouw. Christian Metz’ theorie van 
de voyeur in cinema vloeit voort uit de psychoanalyse van Freud en is 
gestoeld op het Oedipuscomplex. Hierdoor zijn de binaire opposities van 
man/voyeur en vrouw/object niet zomaar om te draaien. De vrouw heeft 
geen castratieangst en kan daarom geen voyeur zijn. Het construct van de 
psychoanalyse, dat door middel van de continuïteitsmontage is ingebed 
in de apparatus van de klassieke Hollywood cinema, is daarom niet erg 
behulpzaam als het gaat om het vinden van een manier van observatie 
voor de vrouw in film. 
 Op zoek naar een alternatieve vorm waarin de vrouw een subjectpositie 
in kan nemen in film, zet ik de theorie van de voyeur af tegen het concept 
van de flâneur. De flâneur is een historisch figuur uit de moderniteit, 
voornamelijk bekend door de poëzie van Charles Baudelaire en het 
werk van Walter Benjamin, die de flâneur bestempelde als icoon van de 
moderniteit. De flâneur is een subversief figuur die het privilege heeft 
om vrij door de moderne stad te wandelen en te kijken naar de anonieme 
massa, op zoek naar schoonheid en betekenis die hij kan omzetten 
in een kritiek of tekst. Het probleem is echter dat deze bevoorrechte 
modus van observatie historisch gezien nauwelijks mogelijk was 
voor een vrouw. In de jaren tachtig is een feministisch debat op gang 
gekomen rondom de eventuele mogelijkheid van een vrouwelijke 
flâneur. Ook binnen de filmtheorie zijn de eerste vrouwelijke flâneurs 
in film beschreven. Met dit onderzoek zet ik nog een stap verder en 
koppel de historische flâneur los van de constitutieve eigenschappen, 
zoals voorgesteld door Ilija Tomanić Trivundža. In navolging van 
Anke Gleber betoog ik dat een vrouwelijk flanerend subject zich niet 
beperkt tot een letterlijk flanerende vrouwelijke protagonist, maar ook 
ruimte maakt voor figuurlijk flâneren, in de vorm van toeschouwer in de 
bioscoop, met het oog achter een camera, of als filmregisseur. Binnen 
het construct van de cinema kan de vrouw als flanerend subject zich 
vrijheden toe-eigenen om te kijken, te reflecteren en haar ervaring uit 
te drukken, waarmee ik aantoon dat een vrouwelijk flanerend subject in 
film inclusief feministische potentie bevat.
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1. Ik gebruik het woord ‘geïnspireerd’ 
met opzet omdat, onder andere 
vanwege de omvang van dit 
onderzoek, het niet mogelijk is om 
haar methodiek in zijn totaliteit over 
te nemen. 
 De bijdrage die ik met dit onderzoek lever aan het feministische 
filmtheoretische debat bestaat uit:
De vrouwelijke flâneur afzetten tegen de voyeur - de klassieke 
constructie van de mannelijke kijker binnen de cinema - waarmee 
ik de flâneur in dialoog breng met een aantal sleutelteksten uit de 
canonische (feministische) filmtheorie zoals Christian Metz, Laura 
Mulvey, Mary Ann Doane, en Lucy Fischer (Zie hoofdstuk 1).
Het bestaan van de vrouwelijke flâneur in film bevestigen, 
wat bijdraagt aan een groeiend corpus van onderzoek naar de 
vrouwelijke flâneur in film. (Zie hoofdstuk 2).
Een bijdrage aan de relevantie van onderzoek naar deze modus van 
observatie die zorgt dat de vrouwelijke flâneur onvermijdelijk is 
als concept binnen de feministische filmtheorie (Zie hoofdstuk 1, 
2, 3 en 4).
Het aantonen dat een vrouwelijk flanerend subject niet alleen kan 
bestaan in de vorm van een vrouwelijke protagonist, maar ook als 
vrouwelijke toeschouwer of filmmaker (Zie hoofdstuk 3 en 4). 
Het aantonen dat een vrouwelijk flanerend subject in film inclusief 
feministische potentie bevat (Zie hoofdstuk 4).
De methode die ik voor mijn onderzoek gebruik is geïnspireerd1 op 
elementen uit het boek Shot/Countershot: Film Tradition and Women’s 
Cinema (2014) van Lucy Fischer. Volgens Fischer is feministische 
kritiek veelal óf een kritiek op de mannelijke canon óf het tot stand 
brengen van een vrouwelijke traditie (4-5). Fischer neemt het beste van 
deze twee werelden door middel van “radical comparatism”, ofwel het 
radicaal vergelijken van teksten (6). In deze methode beschouwt Fischer 
vrouwenkunst als “aggressively establishing [a] counter heritage” 
waarbij veel voorkomende eigenschappen worden uitgelicht, en deze 
tegelijkertijd worden vergeleken met de “patriarchal mode” waartegen zij 
zich afzetten (7-8). Fischer heeft het expliciet niet over een ‘dominante’ 
of ‘mannelijke’ modus, omdat deze de mannelijke sekse impliceert wat 
zij te ongenuanceerd vindt, maar over een ‘patriarchale’ modus omdat 
deze los staat van een sekse of een bepaalde kunstpraktijk. 
 Fischer trekt een parallel tussen haar methode en de idee van montage; 
ze vergelijkt het shot (de ‘patriarchale’ modus) met het countershot (als 
symbool voor de counter-cinema). In de eerste vergelijkende filmanalyse 
(hoofdstuk 2) heb ik deze methode overgenomen en vergelijk ik de avant-
gardefilm Rape (1969) van Yoko Ono met Cléo de 5 à 7 (1962) van Agnès 
Varda. De eerste film, ofwel het shot, representeert de ‘patriarchale’ 
modus—en is interessant genoeg gemaakt door een vrouw. De tweede 
representeert het countershot, en gaat over het thema kijken, maar nu 
vanuit een vrouwelijke subjectpositie in de vorm van de vrouwelijke 
flâneur. Op zoek naar meer vrouwelijke flâneurs en de feministische 
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potentie, laat ik bij de volgende filmanalyses deze vergelijking met 
het ‘patriarchale’ shot weg en focus ik op het vinden van verschillende 
countershots in het werk Portrait d’une jeune fille de la fin des années 60 
à Bruxelles (1994) van Chantal Akerman, Night Soil - Economy of Love 
(2015) van Melanie Bonajo (hoofdstuk 3) en eindig ik met de Strolling-
serie van Cecile Emeke (hoofdstuk 4). De keuze voor deze selectie heeft 
als doel de vrouw in film niet te laten zien, maar te laten kijken. 
 Verdere toegepaste methodologieën zijn narratologie, semiotiek, 
psychoanalyse en het feminisme. In een zoektocht naar alternatieven 
op mainstream beeldcultuur is de keuze voor avant-garde cinema een 
logische voor het vinden van een counter-cinema, en is in lijn met Laura 
Mulvey gedachtengoed. Ik zet het af tegen narratieve cinema, waarmee 
ik zowel klassieke- en nieuwe Hollywood cinema als (Europese) art 
cinema bedoel. Ik betoog hiermee niet dat avant-gardefilm niet narratief 
is (integendeel, ik analyseer de casussen deels op narratologische 
wijze), maar vorm en inhoud verhouden zich wel degelijk anders ten 
opzichte van elkaar. Door het breken met de filmwetten van de klassieke 
narratieve cinema, breken ze ook met de problematische inhoud. Daarbij 
komt dat avant-gardefilm en feminisme al vroeg met elkaar verstrengeld 
zijn geraakt, omdat ze vaak dezelfde vragen stellen (Mulvey, “Film” 
200). Om feministische potentie in film te vinden is het dus logisch om 
te kijken naar de avant-garde traditie.2 
 De keuze voor de geselecteerde werken binnen mijn onderzoek is 
deels gebaseerd op de methode van Fischer, gericht op een intertekstuele 
insteek waarbij werken met bepaalde thematische en stilistische 
kenmerken met elkaar in dialoog kunnen gaan (16). Fischer is zich 
ervan bewust dat haar selectie counter-teksten de ongelijkwaardigheid 
van vrouwen aankaart, maar geen oplossingen aandragen of strikt 
positieve beelden van vrouwelijkheid tonen (17). Het zwaartepunt van 
mijn onderzoek ligt juist hier, en de gekozen casussen benadrukken 
de pogingen naar - en de potentie van - een beeldtaal die inclusief 
feministisch is. Feminisme in een werk is soms lastig aan te wijzen. 
Fischer laat de auteursintentie buiten beschouwing en zoekt het ergens 
tussen de inhoud van het werk en de interpretatie ervan door de 
toeschouwer (17-8). In mijn analyse ligt de focus op de inhoud van het 
werk en de positie van de toeschouwer. De auteursintentie is in mijn 
analyse wel aanwezig, omdat de modus die ik probeer te ontwaren ook 
toepasselijk is op, zo betoog ik, de maker van de tekst.
2. Dit wil overigens niet zeggen dat in 
mainstream cinema geen sprake kan 
zijn van feministische kritiek. Fischer 
kiest wel voor een bredere aanpak 
en vergelijkt alle soorten films en 
genres met elkaar (14). 
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De Mannelijke Voyeur
In de hoogtijdagen van de apparatus-theorie publiceerde Screen de 
sleuteltekst The Imaginary Signifier (1975) van Christian Metz. De tekst 
kan worden aangeduid als Lacaniaanse psychoanalyse van de cinema.3 
Metz betoogt dat psychoanalyse en cinema veel met elkaar gemeen 
hebben, want “cinema is a technique of the imaginary.” Net als de geest, 
spreekt cinema tot de verbeelding (15). Metz stelt dat de identificatie 
van de toeschouwer met de apparatus van de film plaatsvindt, omdat 
cinema veel weg heeft van het proces van de spiegelfase. Een kind ziet 
zichzelf op ongeveer eenjarige leeftijd voor het eerst in de spiegel; het 
komt los van de moeder en het ego ontstaat. In de spiegel is een wereld 
te zien waar het zijn vader en moeder bezig ziet, maar door hen wordt 
genegeerd; hij wordt buitengesloten van deze geïsoleerde wereld. Zijn 
eigen lichaam, dat er perfect uitziet maar niet zo voelt, wordt gesplitst 
in een subject en een object; het lichaam zelf en het spiegelbeeld ervan. 
Het is dit proces dat zich opnieuw afspeelt voor het beeldscherm van de 
cinema, “the other mirror” (Metz 15). Het grote verschil is echter dat de 
toeschouwer in de cinema zichzelf niet kan identificeren als object in het 
beeld. Het eigen volwassen lichaam is in het beeld afwezig, maar er is 
altijd iets op het scherm te zien (Metz 48-50).
 Waarmee identificeert de toeschouwer zich in de cinema? Volgens 
Metz identificeert het reeds gevormde ego zich met zichzelf als een 
alomtegenwoordig waarnemend subject: “I am all-perceiving” en daarmee 
ook “all-powerful” (51). Ondanks dat wat de toeschouwer waarneemt niet 
zijn eigen spiegelbeeld is, maar een constante stroom van beelden van 
een ander, is hij fysiek aanwezig op die plek, het auditorium, en neemt 
waar met ogen en oren. Zonder zijn waarnemingen zou het waarneembare 
niet waargenomen zijn; “[I]t is I who make the film” (51). Deze 
alomtegenwoordige waarneming maakt de film. Met andere woorden: 
de toeschouwer identificeert zich met zijn eigen blik, wat Metz “primary 
cinematic identification proper” noemt (58). Doordat de toeschouwer 
zichzelf primair identificeert als blik, identificeert hij zich ook primair met 
de camera. Zijn oog is het oog van de camera. De toeschouwer lijkt fysiek 
op de camera en draait zijn nek naar links, rechts, boven en onder, net als 
de camera in een pan- en tilt shot (Metz 52-4). De camera construeert 
tevens het monoculaire perspectief met het specifieke verdwijnpunt dat 
tijdens de projectie een positie schept voor het transcendentale subject 
dat het gezichtspunt creëert van een almachtige, alziende god, ofwel: 
de imaginaire betekenaar (Metz 52). Na deze primaire identificatie van 
het oog met de camera, volgt de “first duplication”, de identificatie door 
duplicatie met de blik van het personage off screen. Het personage heeft 
met de toeschouwer gemeen dat deze zich buiten het beeld bevindt, maar er 
wel naar kijkt. Het verschil is dat het off screen personage in tegenstelling 
tot de toeschouwer wel deel is van het verhaal en het beeld ook al staat 
deze er buiten. Zo bemiddelt deze de blik van de toeschouwer. Vervolgens 
identificeert de toeschouwer zich met de blik van de personages on screen, 
de “second duplication” (Metz 57). 
 Het verlangen om waar te nemen met zicht en gehoor, is een seksuele 
drift die afhankelijker is van het gebrek dan andere driften. Deze drift is 
3. Metz baseert zich op de 
Freudiaanse psychoanalyse en de 
Franse voortzetting daarvan door 
Jacques Lacan; “What I shall call 
psychoanalysis will be the tradition 
of Freud and its still continuing 
developments, with original 
extensions such as those that 
revolve around the contributions 
of Melanie Klein in England and 
Jacques Lacan in France” (32).
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niet aan een object verbonden en kan hierdoor zonder object bevredigd 
worden (instincten zijn dat wel en kunnen bevredigd worden door een 
fysiek object zoals honger die gestild kan worden door voedsel) (Metz 
59). Het verlangen om waar te nemen wil het gebrek bevredigen—maar 
nooit helemaal want het heeft het gebrek tegelijk nodig om als drift 
voort te kunnen bestaan, als een kat die zijn staart probeert te vangen 
(Metz 60). Deze drift is dus gestoeld op een imaginair object—net als 
cinema. De waarnemende drift heeft ook een bijzondere relatie met het 
afwezige object, omdat ze zelf de concrete belichaming zijn van het 
afwezige object door de intrinsieke fysieke afstand van het orgaan naar 
het waarneembare: de afstand tussen het oog en de blik, en het oor en 
het luisteren (Metz 60). De fysieke afstand is essentieel voor de voyeur. 
Met zijn blik fixeert de toeschouwer het geprojecteerde object op een 
veilige afstand; hij moet niet te dichtbij komen om niet overweldigd te 
worden door het object (ofwel ejaculatie), en er niet te ver vandaan zijn 
om het object niet te verliezen (Metz 60). De voyeur representeert de 
afstand die altijd zal blijven bestaan tussen hem en het object; de afstand 
tussen zijn oog en het scherm kan niet wegvallen, want om te kunnen 
zien heb je afstand nodig tussen het oog en het object. Zonder deze 
afstand zal de voyeur simpelweg geen voyeur meer zijn. Hierdoor wordt 
het projectiescherm tevens een schilderij, een “tableau vivant” waardoor 
het beeld omslaat naar het imaginaire (Metz 63). Metz benadrukt dat 
cinema een extra hevig verlangen naar het gebrek veroorzaakt omdat de 
toeschouwer nooit volledig toegang krijgt tot de geprojecteerde wereld. 
Hierdoor wordt het verlangen naar het gebrek in stand gehouden. Cinema 
werkt bij uitstek voyeurisme in de hand (Metz 61).
 Deze overeenkomst met de schilderkunst is niet vreemd aangezien 
cinema is gebaseerd op de camera obscura, die op zijn beurt is 
gebaseerd op het Westerse verdwijnperspectief uit de Renaissance dat 
een enkelvoudig perspectief mogelijk maakt (Baudry 41). De regimen 
van blikken in de schilderkunst werken niet veel anders dan in de 
cinema zoals eerder beschreven. Dit systeem beschrijft Baudry als “[A] 
recentering or at least a displacement of the center (which settles itself 
in the eye) will assure the setting up of the ‘subject’ as the active center 
and origin of meaning” (40). Hiervoor worden verschillende middelen 
en technieken ingezet, zoals de camera die functioneert als alziend oog, 
de projector die het beeld op het scherm projecteert (de verhoudingen 
zijn gebaseerd op het schilderij van de schildersezel) en de acteurs in 
de diëgese die de imaginaire wereld homogeen houden door niet in de 
camera te kijken. Dit systeem wordt suture genoemd; de kijker wordt 
constant het verhaal en het beeld ingezogen door de identificatie met de 
apparatus, het narratief en het kijkplezier. Het probleem hiervan is dat 
achter deze apparatus een patriarchale ideologie schuilgaat die blank, 
heteroseksueel en Cisgender expressie bevoordelen. Ook de toeschouwer 
wordt verwacht een witte, heteroseksuele man te zijn, en het object van 
de blik een witte, heteroseksuele vrouw. 
 In de jaren zeventig werd dit systeem door verschillende feministische 
theoretici geanalyseerd en fel bekritiseerd. In de baanbrekende tekst 
“Visual Pleasure and Narrative Cinema” van Laura Mulvey wordt 
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de problematiek met betrekking tot de mannelijke blik en de vrouw 
als beeld en haar zogenaamde “to-be-looked-at-ness” in de cinema 
blootgelegd (“Visual Pleasure” 11). Net als Metz, verbindt Mulvey de 
Freudiaanse en Lacaniaanse psychoanalyse aan filmtheorie. Mulvey 
doet dit echter vanuit feministisch perspectief en laat zien dat de rol 
van subject en object verbonden is aan een gender (man/vrouw). Bij 
Metz speelt gender geen bewuste rol, maar juist deze impliciete retoriek 
maakt de tekst waardevol; in de gehele tekst refereert Metz enkel naar 
een “hij” als het over de toeschouwer gaat. Door de implicatie van wit, 
mannelijk, heteroseksueel privilege kan zijn tekst worden gezien als 
niet-inclusief omdat het anderen uitsluit. Er is ook nog sprake van een 
meta-tekst waarin Metz naar zichzelf refereert als schrijver van de tekst 
en een analogie aangaat met de toeschouwer in de bioscoopzaal. Dit ik-
perspectief verklaart misschien de mannelijke vorm van de tekst maar 
het is geen reflectieve vorm als het gaat om gender. Ook hier sluit hij een 
vrouwelijke, gekleurde of homoseksuele toeschouwer uit. Dit is tekenend 
voor het gehele debat tot die tijd. Mulvey onderzoekt de mannelijke 
voyeuristische blik die cinema produceert en bekritiseert de narratieve 
fictie film als de ultieme uiting van het patriarchaat door middel van 
de alomtegenwoordigheid van de “male gaze.” Ze betoogt dat klassieke 
Hollywood cinema wordt gemaakt door en voor de mannelijk blik, en dat 
de vrouw slechts als object verschijnt voor het kijkplezier van de man. 
De man is in alle opzichten de drager van de blik. Op drie niveaus is dit 
volgens Mulvey ingebed in de apparatus van de cinema: in de camera, de 
acteur en de toeschouwer in de bioscoop (“Visual Pleasure” 17). 
 Het verschil tussen kijken en bekeken worden is volgens Mulvey dus 
verbonden aan een gender. Scopofilie, het genot om naar een ander te 
kijken als seksueel object, wat Mulvey “visual pleasure” ofwel kijkplezier 
noemt, krijgt in de cinema de ultieme kans om te bestaan (“Visual Pleasure” 
8). Dit kijkplezier, of scopofilie, is volgens Mulvey echter voorbestemd 
aan de mannelijke toeschouwer en wordt de vrouw ontzegd (“Visual 
Pleasure” 11-3). De theorie van Freud laat zien dat het voyeurisme niet 
zonder gevaar is. De vrouw representeert dit gevaar. Om de castratieangst 
te beteugelen leidt het vrouwelijk lichaam de mannelijke psyche af van 
“the hidden wound” (de vagina, ofwel een wond na castratie) door een 
fascinatie voor de schoonheid van de vrouw (Mulvey, “Visual Pleasure” 
7). Dit zorgt echter voor de gelijktijdigheid van de twee extreme emoties 
verlangen en angst. Terwijl haar blik en verschijningsvorm verlangen 
opwekken, is er de angst voor dat wat wordt verborgen (Mulvey, 
“Pandora’s Box” 63). Om met genot naar haar te kunnen kijken, moet 
de mannelijke toeschouwer fetisjistische of voyeuristische mechanismen 
toepassen. In het geval van voyeurisme moet hij haar dus objectiveren 
om het gevaar te kunnen beteugelen (Mulvey, “Visual Pleasure” 13). De 
actieve blik is in klassieke Hollywood films vrijwel altijd geworteld in het 
mannelijk subject. Hier ligt de macht en de actie die het plot voortstuwen. 
Dit komt volgens Mulvey omdat de man het niet aan zou kunnen om naar 
zijn exhibistionistische evenbeeld te moeten kijken - wat een seksueel 
geobjectificeerde mannelijke variant zou betekenen - waardoor de vrouw 
de actieve positie en de blik niet kan innemen (“Visual Pleasure” 12). 
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 “Is the Gaze Male?” vraagt E. Ann Kaplan zich af. Dit hoeft niet 
letterlijk zo te zijn, maar “to own and activate the gaze, given our 
language and the structure of the unconscious, is to be in the ‘masculine’ 
position” (Kaplan 41). Door de onbewuste patriarchale ideologie is 
de actieve positie een ‘mannelijke’ positie; Kaplan betoogt dat de blik 
niet direct dominant en machtig is, omdat deze drijft op de onbewuste 
castratieangst. Dat de vrouw vrij is van castratieangst zorgt ervoor 
dat zij geen voyeur kan zijn zoals de man. Het omdraaien van deze 
binaire opposities is ook niet wenselijk; het houdt objectificatie en dus 
ongelijkwaardigheid in stand, door de onontkomelijke dynamiek van 
dominantie tegenover onderwerping (Kaplan 30).4 Het vrouwelijke 
equivalent van castratieangst is volgens Elizabeth Wilson angst 
voor objectificatie. Beide zijn dehumaniserende strategieën om bij 
dreiging de ander zijn of haar macht te ontnemen (109-10). Vrijheid 
van castratieangst betekent ook geen vrijheid van het patriarchaat. De 
vrouw beweegt onder de constante druk van de mannelijke blik die haar 
reduceert tot beeld. Dit is zo diep ingesleten in de (Westerse) denkwijze 
en beeldcultuur dat de vrouw de mannelijke blik heeft geïnternaliseerd; 
“Woman’s epistemological status is one of constant display, exhibition 
and exposition as the object of the male desire and, beyond the gaze, 
as object to the internalised gaze of female competition that renders 
women objects of their own self censorship” (Gleber 81). Susan Buck-
Morss merkt op dat sinds het kapitalisme de vrouw is verworden tot 
seksueel object; “Sexual liberation for women under capitalism has 
had the nightmare effect of “freeing” all women to be sexual objects 
(not subjects).” Als gevolg hiervan doen zij aan constante zelfcensuur, 
“[Women] make themselves objects. Even with no one looking, and 
even without a display case, viewing oneself as constantly being viewed 
inhibits freedom. As with all surveillance, it is a form of censorship” 
(Buck-Morss 124-5). En in de heldere woorden van kunstcriticus John 
Berger: “Men look at women. Women watch themselves being looked at.” 
(47). In die zin is ook Mulvey’s male gaze niet letterlijk mannelijk, maar 
is het een patriarchale blik, die ook door vrouwen wordt overgenomen. 
De distributie van de blik is niet alleen van belang tussen man en vrouw, 
maar ook van de vrouw naar zichzelf. 
 Mary Ann Doane beschrijft het principe van de ‘vrouwelijke 
maskerade’ in haar tekst “Film and the Masquerade: Theorizing the 
Female Spectator. Mary Ann Doane on the Woman’s Gaze.” Als 
toeschouwer heeft de vrouw twee keuzes; de masochistische positie 
door overidentificatie, of de narcistische positie wat betekent dat ze 
haar eigen object van verlangen moet worden, “assuming the image in 
the most radical way” (Doane 87). Volgens Doane ‘speelt’ de vrouw bij 
een maskerade vrouwelijkheid - dat wat cultureel gekenmerkt wordt 
als vrouwelijk, namelijk nabijheid en lichamelijkheid - en draagt ze 
vrouwelijkheid als een masker: “it constitutes an acknowledgement that 
it is femininity itself which is constructed as mask - as the decorative 
layer of a non-identity” en “To masquerade is to manufacture a lack in 
the form of a certain distance between oneself and one’s image” (Doane 
81-2). Een vrouwelijke maskerade is een vrouw die een overdaad aan 
 4. Mary Ann Doane problematiseert 
ook het omwisselen van deze binaire 
opposities (77). 
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vrouwelijkheid inzet (“flaunting femininity”) om afstand te nemen van 
haar verlangen, waarbij ze haar eigen lichaam gebruikt als vermomming. 
De maskerade is een manier van weerstand bieden aan de patriarchale 
positie van de vrouw als beeld. De maskerade heeft een connotatie van 
de femme fatale, en brengt daarom een bedreiging met zich mee voor de 
mannelijke blik waarmee ze het beeld destabiliseert “[the] masquerade 
[is] a type of representation which carries a threat, disarticulating males 
systems of viewing” (Doane 82). Hoewel de vrouwelijke maskerade een 
vorm is van weerstand tegen de patriarchale blik, vertelt het nog niets 
over haarzelf en haar eigen scopische verlangen. 
Het Vrouwelijke Verlangen om te Kijken
Mulvey laat zien dat er slechts een passieve rol voor de vrouw is 
weggelegd in de narratieve cinema (uitzonderingen daargelaten). De 
vrouw wordt gered door de man, is juist het slachtoffer van zijn daden 
of is louter aanwezig voor zijn kijkplezier (Mulvey, “Visual Pleasure” 
12). De acties van de vrouw hebben vrijwel nooit invloed op het plot, 
laat staan dat ze een eigen wil of verlangen heeft. Is zij wel actief dan is 
de kans groot dat ze het moet bekopen met de dood.5 Mulvey’s analyse 
was baanbrekend, maar tegelijk liet zij een kans liggen om in haar tekst 
een alternatief te bespreken. Want de vrouw is niet passief, willoos en 
onderdanig; ze is geen object om bekeken te worden voor het plezier 
van de ander. Zij heeft gevoelens en verlangens, ideeën en ambities. 
Zij wil zelf kijken en de wereld om zich heen begrijpen. Na “Visual 
Pleasure” deed Mulvey verder onderzoek naar de rol van de vrouwelijke 
toeschouwer, op zoek naar nuance in haar argument van de gestelde 
binaire opposities van toeschouwer/man/voyeur tegenover object/vrouw/
exhibitionist (“Pandora’s Box” 62). In “Pandora’s Box: Topographies 
of Curiosity” (1996) onderzoekt Mulvey vrouwelijke nieuwsgierigheid 
aan de hand van de Griekse mythe van de Doos van Pandora. Hierin 
vindt zij een actieve en nieuwsgierige blik die specifiek verbonden is 
aan vrouwelijkheid, de “curious spectator”.6 Nieuwsgierigheid, zo stelt 
Mulvey, is “a compulsive desire to see and to know.” In het geval van 
Pandora is de nieuwsgierigheid om te weten zelfs groter dan het verlangen 
om te kijken (Mulvey, “Pandora’s Box” 59). Dit heeft alles te maken met 
een gesloten ruimte; Pandora moet een doos beheren die zij niet mag 
openen, want anders, zo klinkt het dreigement, zullen alle gevaren van 
de wereld vrijkomen. Pandora’s nieuwsgierigheid is een motivatie om 
geheimen te onderzoeken en te ontrafelen en dit wordt geprojecteerd op 
en in de ruimte van deze doos. Ondanks de dreiging van gevaar en het 
overschrijden van grenzen is haar nieuwsgierigheid groter. Vrouwelijke 
nieuwsgierigheid is volgens Mulvey verbonden aan drie zaken; 1) een 
actieve blik die geassocieerd wordt met vrouwelijkheid; 2) een binnen/
buiten paradox (een analogie met de mythe van het feminiene)7; 3) 
een verlangen dat bijna net zo sterk is als een seksuele drift zoals in de 
psychoanalyse (“Pandora’s Box” 60-1).
 Mulvey legt uit dat kijken vanuit vrouwelijke nieuwsgierigheid 
fundamenteel verschilt van kijken geworteld in fetisjisme en voyeurisme; 
“While curiosity is a compulsive desire to see and to know, to investigate 
5. De Lauretis: 1984.
6. Na deze stap ontwikkelde Mulvey 
ook nog de “pensive spectator” in 
Mulvey: 2006.
7. De mythe van het feminiene komt 
neer op de idee dat het beeld van 
de vrouw nooit is wat zij als beeld 
lijkt te zijn. De conventie geldt 
dat zij “iets anders betekent dan 
zichzelf” en cinema is bij uitstek het 
medium dat de representatie van 
het feminine heeft geperfectioneerd 
tot “een verleidelijk oppervlak dat 
verbergt”, door de platheid van het 
beeldscherm en het buitensluiten 
van de toeschouwer van dit beeld 
dat intrinsiek onvolledig is. Er is 
sprake van een discrepantie tussen 
exterieur en interieur - vandaar de 
analogie met de doos van Pandora 
(Mulvey, “Pandora’s Box” 54-6). 
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something secret, fetishism is born out of a refusal to see, a refusal to 
accept the difference the female body represents for the male” (“Pandora’s 
Box” 64). Fetisjisme en voyeurisme gaat om kijken maar niet om kennen. 
Ook Doane legt een relatie tussen kennis en kijken: “This gap between 
the visible and the knowable, the very possibility of disowning what is 
seen, prepares the ground for fetishism. In a sense, the male spectator 
is destined to be a fetishist, balancing knowing and belief” (Doane 80). 
Bij de voyeur is er dus niet alleen sprake van de ontkenning van de 
ander als subject, maar ook van een ontkenning van kennis en gebrek 
aan zelfreflectie. Dit is tegenovergesteld in het geval van vrouwelijke 
nieuwsgierigheid. De daad van Pandora om toch de inhoud van de doos 
te onderzoeken ziet Mulvey als nieuwsgierigheid naar “the enigma of 
femininity itself”, ofwel als een daad van zelfreflectie (“Pandora’s Box” 
61). De nieuwsgierigheid richt zich met name op de constructie van de 
vrouw als betekenaar in de context van cinema, omdat zij hierin geen 
betekenaar is van een betekende (Kaplan 30). Zoals Doane aangeeft, “it 
[cinema] assigns to the woman a special place in cinematic representation 
while denying her access to that system” (76). Zij heeft wel een plek in 
het systeem, maar zij mag er niet aan deelnemen. Mulvey concludeert dat 
“feminist curiosity can constitute a political, critical and creative drive” 
(“Pandora’s Box” 61-2). Als dit is wat vrouwelijke nieuwsgierigheid kan 
bewerkstelligen rijst onvermijdelijk de vraag: hoe dan? 
 Welke vorm kan de vrouw zich toe eigenen zodat ze autonoom kan 
kijken? In het construct van de psychoanalyse kan geen sprake zijn van 
een gelijkwaardige verhouding tussen subject en object. Cinema lijkt 
hierin hetzelfde; ”It would seem that what the cinematic institution has in 
common with Freud’s gesture is the eviction of the female spectator from a 
discourse purportedly about her (the cinema, psychoanalysis) - one which, 
in fact, narrativises her again and again” (Doane 77). Als deze constructies 
constant over haar gaan en haar tegelijk buitensluiten als subject, betekent 
dit dat er alleen ruimte overblijft voor een subversieve blik; een blik die 
deze structuren blootlegt. Pandora is een stap in deze richting en laat de 
psychoanalyse die de binaire opposities in stand houdt, achter zich. Maar 
deze blik is sterk verbonden aan een nieuwsgierigheid die haar in gevaar 
brengt omdat zij nieuwsgierig is naar dat wat zij niet mag zien. En wat 
vertelt het over haarzelf? Pandora laat zien wat zij eigenlijk niet van het 
systeem mag zien, en net als de vrouwelijke maskerade destabiliseert 
dit het beeld van het feminiene, want het ontleedt patriarchale systemen 
van kijken, maar het drukt nog niks uit van haarzelf. Je hoort haar eigen 
stem nog niet; wie weet wat ze te zeggen heeft. Mijn voorstel voor een 
alternatieve vorm van observatie voor een vrouwelijk subject in film is 
de modus van flaneren. De voyeur zit vast; letterlijk, in de stoel van een 
donkere bioscoopzaal; en mentaal, door zijn blik die van een afstand zijn 
object fixeert en toe-eigent. De voyeur is onzichtbaar en passief. De blik 
van de flâneur daarentegen is dwalend, aftastend, onderzoekend en op zoek 
naar betekenis en schoonheid, en altijd in beweging; het is niet alleen het 
oog, maar ook het lichaam dat deelneemt aan de ervaring. De flâneur is 
zichtbaar, actief en reflectief. 
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Naar een Vrouwelijke Flâneur in Film
Een vorm waarin autonoom kijken én zich uitdrukken mogelijk is, 
vind ik in het concept van de vrouwelijke flâneur. Het concept van de 
flâneur heeft zijn oorsprong in de literatuur van de moderniteit. Een 
van de vroegste beschrijvingen van de flâneur vindt Elizabeth Wilson 
in de Encyclopaedia Larousse, waarin een anoniem pamflet uit 1806 
een dag uit het leven beschrijft van M. Bonhomme. Hierin komen alle 
eigenschappen naar voren die later zijn beschreven door Walter Benjamin 
(Wilson 94-5). In navolging van Walter Benjamin wordt door velen de 
oorsprong van de flâneur gevonden in het werk van de Franse poëet 
Charles Baudelaire (1821-1867). In Charles Baudelaire: A Lyric Poet in 
the Era of High Capitalism (1969) duidt Benjamin het werk Les Fleurs 
du Mal (1857) aan als de brontekst voor het concept van de flâneur. 
Naast de poëzie van Baudelaire, bestudeerde Benjamin ook het leven 
van de man die niet alleen schreef over de flâneur maar er zelf ook de 
belichaming van was. In veel teksten wordt de flâneur gekenmerkt door 
de beroemde zin van Benjamin “the flâneur who goes botanizing on the 
asphalt” (36). Het is een figuur die zonder doel door de straten van de 
grote stad wandelt, rondkijkt, zich mee laat voeren door de menigte, en 
actief maar altijd van een afstand observeert. De flâneur is een anonieme 
figuur in de massa en “zijn relatie tot hen is een esthetiserende: ze is een 
projectiescherm voor zijn fantasieën” (Vega 16). De flâneur heeft het 
wandelen door de stad tot een kunst gemaakt. 
 De flâneur en de moderne stad – de stad die voor de flâneur 
traditiegetrouw Parijs is – en het daarbij horende moderne leven zijn 
nauw met elkaar verbonden. Een ander kenmerk van de moderniteit was 
de scheiding tussen de privésfeer en de publieke sfeer. Beide sferen 
wordt door vele theoretici een gender toegeschreven; de publieke sfeer 
is de ruimte van orde, wet, werk, politiek en is mannelijk. In deze 
openbare ruimte hoorde de vrouw zich niet te begeven, en al helemaal 
niet zonder begeleiding. De vrouw behoorde tot de privésfeer; het huis, 
het gezinsleven, het huishouden en opvoeden (Wolff 37; Friedberg 
“Window Shopping” 35; Pollock 68; Wilson 91; Vega 7-13). Benjamin 
betoogt dat in de grote steden ook een verschuiving plaatsvond, namelijk 
die van het gehoor naar het zicht als belangrijkste zintuig (37-38). Het 
is de opkomst van het kapitalisme, het consumentisme en de cinema als 
populaire massacultuur.
 De flâneur is de drager van een actieve, mobiele en dwalende blik. 
Het concept heeft daarom de potentie om te fungeren als een alternatief 
voor de voyeur (een kijker die een gefixeerde blik heeft op een object 
dat hij seksualiseert en toe-eigent van een afstand voor het eigen 
kijkplezier). Maar ook bij de flâneur is er sprake van een geconstrueerde 
en geseksualiseerde blik; flaneren is alleen weggelegd voor de witte, 
heteroseksuele bourgeois man. De historische flâneur zegt veel over 
het mannelijke privilege van mobiliteit, subjectiviteit en het dragen 
van de blik, en impliceert daarmee de onvrijheid en daarmee zelfs 
onmogelijkheid van een vrouwelijke flâneur. Wilson geeft aan dat de 
flâneur in het postmoderne feministische debat zelfs wordt aangeduid als 
de belichaming van de mannelijke blik (98). Het concept lijkt hierdoor 
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in eerste instantie niet bruikbaar binnen een feministische theorie op 
zoek naar een vrouwelijke subjectpositie. 
 Er is een groot scala aan feministische kritiek op het concept van de flâneur 
zoals geïnterpreteerd en beschreven door Benjamin. Het debat is grofweg 
te verdelen in drie groepen; 1) theoretici die betogen dat de vrouwelijke 
flâneur niet kan bestaan zoals de historische mannelijke flâneur, omdat zij 
niet alleen over straat kan door het nog altijd heersende patriarchaat en de 
bijbehorende genderongelijkheid, met name in de openbare ruimte (Wolff 
45); 2) theoretici die de mogelijkheid voor haar bestaan alleen vinden in een 
variant waarbij de vrouw wel op straat aanwezig kan zijn, maar in de vorm 
van consument (Friedberg 34), of prostituee (Buck-Morss 119; Wilson 
105; Dreyer & McDowall 41); 3) theoretici die wel degelijk sporen van een 
vrouwelijke flâneur herkennen en mogelijkheden zien voor een vrouwelijke 
flaneur, in het bijzonder in film, vaak in een subversieve of alternatieve 
verschijningsvorm (Gleber 84; Mouton 14; Bazgan 298; Mukherjee 16; 
Chrostowska8 123). Deze laatste groep is het meest optimistisch. Hier wil 
ik met mijn onderzoek aan bijdragen.9 
 De rode draad van de gehele discussie draait om de rol van de vrouw in 
de publieke ruimte van de moderniteit, en of zij daar al dan niet aanwezig 
is. Met name als het gaat om haar zichtbaarheid en subjectiviteit. Janet 
Wolff schreef in 1985 als één van de eersten over de rol van de vrouw in de 
literatuur van de moderniteit. Ze betoogt dat een vrouwelijke flâneur – de 
‘flâneuse’10– gewoonweg niet kon bestaan of in ieder geval onzichtbaar 
was. Net als vele anderen ziet zij een probleem in het personage van 
de flâneur omdat dit een privilege was van de welgestelde mannelijke 
bourgeoisie: “The dandy, the flâneur, the hero, the stranger – all figures 
invoked to epitomise the experience of modern life – are inevitably male 
figures” (Wolff 41). In de poëzie van Baudelaire komen wel vrouwelijke 
personages voor, maar alleen als marginale figuren zoals de prostituee, 
de weduwe, de oude dame, de lesbienne, het slachtoffer van moord, en 
de anonieme vrouwelijke passant. Geen van hen beschrijft Baudelaire als 
zijn gelijke; “They are subjects of his gaze, objects of his ‘botanising’” 
(Wolff 42). Wolff concludeert: ”There is no question of inventing 
a flâneuse: the essential point is that such a character was rendered 
impossible by the sexual divisions of the nineteenth century” (45). Het 
was door de genderongelijkheid voor vrouwen niet mogelijk om alleen 
door de stad te wandelen. Wolff eindigt met de oproep dat er nodig 
gezocht moet worden naar de vrouwen die wél als vrouwelijk subject 
hun ervaringen in de publieke ruimte hebben opgetekend in die tijd.11 
Een gedicht geschreven door de ‘vrouwelijke passant’ bijvoorbeeld, 
over haar ontmoeting met Baudelaire (Wolff 45). Dat zou het counter 
shot kunnen zijn tegenover het perspectief van Baudelaire, de interne 
focalisatie door een tegenblik van een vrouwelijke flâneur. 
 Judith Vega schrijft in haar uitgebreide schets van het debat over 
de moderne stad dat de harde conclusie van Wolff wellicht kort door 
de bocht was, maar wel tal van reacties en pogingen ontlokte om op 
zoek te gaan naar een vrouwelijke flâneur en alternatieve vormen van 
vrouwelijke subjectiviteit in de (post)moderniteit (17). Wolff en Susan 
Buck-Morss baseren zich op de harde ideologische scheiding tussen de 
8. Chrostowska vergelijkt aan de 
hand van Agnès Varda’s film Les 
Glaneurs et la glaneuse (2000) 
de flâneur met de modus van de 
glaneuse. Hoewel haar argument in 
het voordeel is van de glaneuse, ziet 
zij een combinatie van beide vormen 
van observatie in het werk van Varda 
(123).
9. Daarbij zijn het ook de meest 
recente teksten, wat bijdraagt 
aan de relevantie en noodzaak 
voor grondig onderzoek naar dit 
onderwerp. 
10. Wolff en een aantal andere 
theoretici gebruiken de term 
flâneuse. In navolging van Anke 
Gleber gebruik ik de term vrouwelijke 
flâneur. Omdat flâneuse connotaties 
heeft met het Duitse Friseuse 
(kapster) en Masseuse (vrouwelijke 
masseur) en andere seksueel 
suggestieve en discriminerende 
bijklanken, wil Gleber deze term 
mijden (69).
11. Een veel aangehaald voorbeeld 
is dat van schrijver George Sand die 
zich in 1831 verkleedde als jongeman 
om te kunnen ervaren hoe het was 
om anoniem door de stad te laveren, 
vrij van de blik van de ander; “(...) 
my clothes feared nothing. I ran 
out in every kind of weather, I came 
home at every kind of hour” en “No 
one paid attention to me, and no 
one guessed at my disguise (...) No 
one knew me, no one looked at me.” 
(George Sand in Wolff 4; Mouton 
7). Ook Virginia Woolf schreef over 
haar beperkte bewegingsvrijheid in 
de openbare ruimte. Omdat ze niet 
zonder reden over straat kon was 
het een kopen van een potlood een 
excuus om naar buiten te kunnen 
gaan en te wandelen in de stad 
(Woolf in Mouton 7).
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publieke sfeer en de privésfeer en de hieruit voortvloeiende scheiding 
van gender. Elizabeth Wilson, onder andere, is het hier niet mee eens. 
Met verschillende voorbeelden laat zij zien dat deze scheidingen in de 
praktijk niet zo zwart wit waren als zij voor doen komen. De privésfeer 
was voor de vrouw ook een plek van werk (van bediende en hulp in de 
huishouding), en er kwamen wel degelijk vrouwen in de publieke sfeer 
voor zowel werk als plezier (Wilson 99-101). 
 In een studie naar Benjamin’s Passagen Werk, over de arcades in Parijs, 
concludeert Buck-Morss dat volgens Benjamin de vrouwelijke variant 
van de flâneur de prostituee is (119). Vrouwen alleen op straat, zonder 
begeleiding of zonder doel, werden onvermijdelijk als prostituee gezien en 
bestempeld. Anne Friedberg betoogt dat de flâneuse pas kan bestaan op het 
moment dat de vrouw alleen over straat kan, en dat kon pas toen zij alleen 
kon gaan winkelen - voor haar plezier - in de nieuwe warenhuizen die de 
arcades hadden vervangen. Nadat de arcades uit Parijs verdwenen zou ook 
de flâneur verdwenen zijn. Maar zijn typische blik, “directed observation 
and dreamlike reverie” bleef voortbestaan in de vorm van de vrouwelijke 
consument, wandelend door de warenhuizen (Friedberg 421). 
 Anke Gleber ziet de flâneur ook als een slechts aan mannen toebedeelde 
vrijheid van kijken, en een afwezigheid van een vrouwelijke flaneur in 
de publieke sfeer van de moderniteit. Tegelijkertijd beschrijft Gleber 
een van de vroegste vrouwelijke flâneurs in de film Berlin. Sinfonie der 
Grossstadt (1927). In de film zijn vrouwen te zien die deelnemen aan het 
moderne leven in de stad; “women shop, stroll, go to work, sit in cafés, 
and observe the crowd” (Gleber 79). Gleber wijst op de tegenstrijdigheid 
van de aan- en afwezigheid van de vrouw in de publieke ruimte van de 
moderniteit. Judith Vega benadrukt dat Gleber blootlegt dat empirisch 
bewijs niet voldoende is als het zichtbaarheid betreft, want “zichtbaarheid 
vereist nieuwe conceptualisering” (Vega 23). Glebers conceptualisering 
voor de potentie van een vrouwelijke flâneur vindt zij in de vrouwelijke 
toeschouwer in de cinema. In de bioscoop, waar de cinema de straten 
en de moderniteit nabootst, kan zij anoniem in het donker zitten en haar 
‘kijkplezier’ vrijelijk laten gaan (Gleber 82-3). De cinema, de moderne 
apparatus pur sang (“Benjamin’s liberating dynamite”) neemt een 
belangrijke positie in bij de ontwikkeling van een vrouwelijke flâneur 
(Benjamin in Friedberg 419). De analogie met de straat en het theater 
(Vega 13-4), de analogie met de straat en de winkelruit (Friedberg 422) 
en de analogie met de straat en het cinemascherm (Gleber 82-3) wordt 
door theoretici aangehaald. Maar waar kijkt de vrouwelijke flâneur naar? 
Ze kijkt in de weerspiegeling van de ruit of op het scherm van de cinema 
naar zichzelf en naar haar concurrenten—de mannequins. Maar als ze 
verder kijkt kan ze meer zien dan zichzelf:
“[T]he spectatrix in the movie theater approximates a prototype of 
the female flâneur, a moving spectator in the streets. Early cinema 
can be seen as one of the first public places in which this new 
freedom and position of the gaze was available for, accessible to, 
and exercised by women who had before been excluded from scopic 
pleasure” (Gleber 83). 
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 In de vrouwelijke flâneur ziet Gleber de mogelijkheid voor een 
vrouwelijke subjectpositie in film, die kan zorgen voor een blik die 
weerstand biedt tegen de objectivering van de vrouw. 
“To be able to speak of a female flâneur would offer the new figure of 
a resistant gaze, an alternative approach, and a subject position that 
stands in opposition to women’s traditional and prevailing subsistence 
as an image on the screen and on the streets” (Gleber 84). 
 Deze blik biedt niet alleen weerstand, maar produceert ook een nieuw 
soort van teksten: “The female flâneur would provide an antidote, a new 
approach and paradigm that might destabilize the dominance of the male 
gaze and counter it with another gaze”, ofwel: het countershot waar ik naar 
op zoek ben, want, zo concludeert Gleber, “It is time to reconsider concepts 
of the image for and from the perspective of the female subject as a flâneur, 
that is, as a camera, spectator, and director of a text of her own” (85). 
 Volgens Gleber is de vrouwelijke flâneur een vorm van vrouwelijke 
subjectiviteit die bij de cinema hoort, en daarin ook haar plek moet 
innemen (83). De feministische potentie van de vrouwelijke flâneur ligt 
niet alleen in het letterlijke wandelen en kijken door de stad zoals de 
historische mannelijke flâneur, maar in een figuurlijk flâneren, met het 
oog van een camera, als toeschouwer in de bioscoop of als filmmaker 
van een eigen tekst. De vrouwelijke flâneur kan juist binnen het construct 
van de cinema verschillende vormen aannemen waarin zij zich vrijheden 
toe-eigent om te kijken, te reflecteren en haar ervaring uit te drukken. In 
de volgende hoofdstukken ga ik op zoek naar deze vrouwelijke flâneur, 
in de vorm van protagonist, toeschouwer en maker.
23
2.
 
Va
n
 
M
a
n
n
el
ijk
e
 
Vo
y
e
ur
 
n
a
a
r
 
Vr
o
u
w
el
ijk
e
 
F
l
â
n
e
ur
 
i
n
 
Fi
l
m
24
2.
 
Va
n
 
M
a
n
n
el
ijk
e
 
Vo
y
e
ur
 
n
a
a
r
 
Vr
o
u
w
el
ijk
e
 
F
l
â
n
e
ur
 
i
n
 
Fi
l
m
Van Mannelijke Voyeur naar Vrouwelijke Flâneur in Film
In dit hoofdstuk zal ik het bestaan van de modus van de vrouwelijke 
flâneur in avant-garde film aantonen om, uiteindelijk, de feministische 
potentie van deze modus in film aan te kunnen wijzen. Voordat ik dit kan 
aantonen is het noodzakelijk om de mannelijke blik en de vrouwelijke blik 
met elkaar te vergelijken (voor het theoretisch kader zie Metz en Mulvey 
in hoofdstuk 1). Zijn deze verschillende soorten blikken ook werkelijk 
verbonden aan een bepaalde sekse, of gaat het om een patriarchale blik 
die los van gender kan opereren? Als de vrouw de mannelijke blik heeft 
geïnternaliseerd, kan zij theoretisch gezien ook met een mannelijke 
blik kijken. In het voorgaande hoofdstuk heb ik betoogd dat het 
patriarchaat diep is ingesleten in de westerse machtsstructuren (sociaal, 
cultureel, politiek, economisch). Daardoor is de dominante blik die wit, 
mannelijk en heteroseksueel is, geïnstitutionaliseerd. Dit is terug te zien 
in de beeldcultuur.12 Wanneer in de 20ste eeuw beeld op grote schaal 
reproduceerbaar wordt en de cinema in opkomst is als massamedium, 
wordt deze mannelijke blik ook de dominante blik in Hollywood. In 
de (geestes)wetenschappen zoals kunst- en filmgeschiedenis wordt 
met deze blik theorie geschreven. De tweede feministische golf dringt 
vanaf de jaren zeventig door in de filmtheorie. Onder anderen Laura 
Mulvey, Mary Ann Doane en Teresa de Lauretis leggen het probleem 
van de patriarchale blik bloot en bekritiseren de sekseongelijkheid en de 
problematiek rondom de representatie van vrouwen in film.13 
 Om de vraag van dit hoofdstuk te beantwoorden, zal ik twee avant-
garde films uit de jaren zestig bespreken: Rape (1969) van Yoko Ono en 
Cléo de 5 à 7 (1962) van Agnès Varda. De eerste film representeert de man 
die kijkt en de vrouw objectiveert, en de ervaring van de vrouw die door 
een voyeuristische blik bekeken wordt. De tweede film representeert de 
ontwikkeling van een vrouw als bekeken object naar een een vrouwelijk 
subject dat zelf kijkt: een vrouwelijke flâneur. 
Rape van Yoko Ono 
Een van de meest extreme films over de mannelijke blik in avant-garde 
film is de film Rape (1969) van Yoko Ono (Japan, 1933) die zij maakte 
met haar toenmalige echtgenoot en muzikant John Lennon (1940-1980). 
De film speelt zich af in Londen en begint met een toevallige ontmoeting 
tussen een jonge vrouw (Eva Majlath-Rhodes) en een kleine filmcrew 
(cameraman Nic Knowland en geluidsman Christian Wangler). De 
cameraman lijkt haar per toeval in het vizier te krijgen en volgt haar 
vervolgens ongevraagd 77 minuten lang door de straten van Londen, tot 
in haar appartement. Ik analyseer deze film om een drietal redenen: 1) 
de film is een extreme exercitie van de voyeuristische blik; 2) de film is 
gemaakt door een vrouw maar produceert een mannelijke voyeuristische 
blik; 3) de vrouw in de film is een potentiële vrouwelijk flâneur. Ten 
eerste is de film een belichaming van de mannelijke voyeuristische blik 
pur sang. Hierdoor is het een goed voorbeeld van hoe deze blik in zijn 
‘ultieme’ vorm kijkt en werkt. De film laat zien hoe de pure lust om te 
kijken omslaat in voyeurisme en hoe gewelddadig de voyeuristische blik 
van de camera/man/ander kan zijn; een indringende en priemende blik, 
12. Pollock:1988; Sturken: 2009.
13. Smelik: 2007.
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die fixeert, objectiveert en consumeert zonder respect voor het bekeken 
object. De film maakt pijnlijk duidelijk wat voor effect dit heeft op de 
degene die bekeken wordt. De film kan tevens worden gezien als een 
visuele voorganger van Mulveys kritiek (Hesselberth 15; Hoberman 187). 
Ten tweede is de film interessant omdat deze door een vrouw is gemaakt: 
het concept en scenario kwamen van Ono.14 Hiermee wil ik terugkomen 
op de methode van Lucy Fischer waarbij ze niet kijkt naar gender maar 
naar de tekst die wordt geproduceerd. Fischer stelt dat patriarchale 
systemen niet gendergebonden zijn en zowel mannen als vrouwen werk 
kunnen creëren dat dit systeem representeert, bevestigt en in stand houdt 
(8). In het geval van Ono is het een duidelijke artistieke keuze geweest om 
overdrijving toe te passen. Door de extreme vorm slaat de film om in een 
kritiek op het thema ‘kijken’. Dit getuigt van een reflectieve en kritische 
houding van Ono ten opzichte van het medium en de problematiek rondom 
de representatie van de vrouw.15 Ik beschouw de film als een feministische 
kritiek.16 Tenslotte is de hoofdpersoon een potentiële vrouwelijke flâneur. 
Zij wordt echter bekeken in plaats van dat zij subject is en zelf kijkt. Aan 
het eind van de analyse kom ik hierop terug.
 De film begint even abrupt als dat hij eindigt. Een jonge vrouw 
wandelt alleen door een kerkhof in Londen wanneer zij wordt ‘opgepikt’ 
door de cameraman die haar in zijn vizier krijgt (zie Figuur 1). Zij heeft 
de allure van een model of actrice; ze heeft lang haar dat als een krans 
over haar schouders gedrapeerd is, ze draagt een lange jas met een 
bontkraag en draagt dramatische oogmake-up zoals het model Twiggy 
in de jaren twintig. Als ze na een paar minuten verbaasd vraagt waarom 
ze haar filmen blijkt dat ze praktisch geen Engels spreekt, alleen Duits 
en Italiaans. Niemand praat terug maar de camera blijft op haar gericht. 
 De cameraman blijft haar vervolgens non-stop volgen, als een jager 
achter zijn prooi aan en met de camera als zijn wapen. In het begin van 
de film lijkt ze zich gevleid te voelen. “Ik ben geen filmster”17 zegt ze 
verlegen lachend, waarin misschien doorschijnt dat ze hoopte dat ze 
dat wel was. Ook lijkt ze wel nieuwsgierig te zijn. Ondertussen blijft 
ze doelloos en opgejaagd over het kerkhof lopen. De camera probeert 
telkens haar gezicht in beeld te krijgen, maar zij gaat zich meer en 
meer afwenden. Haar stem begint geïrriteerd te klinken. Ze blijft maar 
vragen waarom ze haar filmen, waarom ze haar volgen, en dat ze alleen 
gelaten wil worden. Als ze een sigaret aansteekt en de camera wordt 
weer in haar gezicht geduwd, blaast ze de rook in de camera en draait 
zich weg. Het spel is niet meer leuk. Ook het kijken naar de film wordt 
ongemakkelijk. Plotseling gaat het beeld op zwart: de filmrol is op. Het 
beeld begint weer te flikkeren en in een nieuw shot horen we “Roll 4 
Take 1” en de klapper komt in beeld. Dit gebeurt tijdens de gehele film 
een aantal keer. “Basta” zegt ze op geïrriteerde toon tegen de filmcrew, 
en vraagt of ze kunnen stoppen met filmen. In haar stem zit niet veel 
overtuigingskracht. Ze vindt het niet meer leuk, maar ze blijft aardig 
en glimlacht als een dame. Er volgt een cut. Ze loopt in een stedelijke 
omgeving, op het trottoir in een drukke straat waar auto’s langs rijden 
(zie Figuur 2). Ze stopt. “Ik heb alles gedaan, ik was aardig, ik ben boos 
geworden, waarom gaan jullie niet weg?!” vraagt ze aan de cameraman. 
14. De rol van Lennon met betrekking 
tot het maakproces van deze film 
is niet precies terug te vinden. Op 
de aftiteling staat zijn naam als 
auteur van de film groot vermeldt. 
Omdat het scenario al door Ono was 
geschreven voordat zij Lennon kende 
(MacDonald & Ono 11) vraag ik mij af 
in hoeverre hij (mede)auteur is van 
de film. In mijn analyse leg ik het 
zwaartepunt bij Ono.
15. In de periode dat ze de film heeft 
gemaakt waren Ono en Lennon nog 
maar kort getrouwd en werd Ono 
deel van de mediahype rondom The 
Beatles. In eerste instantie werd de 
film dan ook gelezen als een kritiek 
op de media en paparazzi en de 
inbreuk die zij maakten op Ono’s 
privacy (Chin 214, MacDonald & Ono 
6, Sandhu 2009). 
16. Pas in retrospectief werd de 
film gezien als een feministische 
kritiek op cinema als instituut en 
de representatie van de vrouw 
(MacDonald & Ono 6).
Fig.1: Ono en Lennon 1969. Rape. 
[de ontmoeting van de filmploeg met 
de jonge vrouw op het kerkhof]
Fig.2: Ibid. [de achtervolging 
verplaatst naar de stedelijke 
omgeving van Londen]
17. Mijn vertaling.
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Fig.3: Ibid. [ze slaat haar handen voor 
haar gezicht ter bescherming van de 
blik van de camera]
Maar de twee mannen blijven zwijgen en filmen. Het ongemak om naar 
de film te kijken neemt toe. 
 Halverwege de film vindt een significante omwenteling plaats. Het 
beeld gaat op zwart. De camera betreedt het appartement van, zo blijkt, 
de jonge vrouw. Het kader is krapper dan daarvoor. In de kamer is het 
schemerig. We horen onverstaanbaar gefluister vanachter de camera, en 
in de verte een vrouwenstem. Dan verschijnt de achtervolgde vrouw. Als 
ze de crew in haar appartement ziet is ze boos, maar echt kwaad lijkt ze 
niet te kunnen of willen zijn. Ze wijst hen de deur maar die blijkt nu op 
slot te zitten. Ze gebiedt hen de deur open te maken, zegt dat ze haar huis 
voor zichzelf wil, dat ze haar zus gaat bellen, dat ze er werkelijk genoeg 
van heeft, dat ze haar woning moeten verlaten, dat het genoeg is geweest, 
dat ze haar vrijheid wil, dat je dit een mens niet aan kan doen. De camera 
blijft op haar gericht. Het krappe kader maakt het tot een verstikkende, 
claustrofobische situatie. Niemand zegt een woord. Haar privacy wordt 
volkomen geschonden door deze daad van de crew en de gewelddadige, 
indringende, aanhoudende blik van de camera. Als een kat in het nauw 
gedreven loopt de vrouw door haar woning. 
 Het valt op als ze haar haren kamt en haar make-up bijwerkt, dat 
door tranen is uitgelopen. Ze weet niet hoeveel ogen - bemiddelt door 
de camera - er werkelijk op haar gericht zijn. Zij kan het zich niet 
permitteren om zichzelf te zijn, en door middel van haar make-up en 
grote bos haar representeert zij een overdaad aan vrouwelijkheid, en 
draagt dit als een ‘vrouwelijk masker’ waar zij zich achter verschuilt (zie 
hoofdstuk 1). Door de zenuwen breekt ze een handspiegel; de spiegel 
waarmee ze naar zichzelf kijkt als object. Ze slaat haar handen voor haar 
gezicht (zie Figuur 3). Het is de laatste, meest banale manier om zich 
te beschermen tegen de blik van de cameraman. De camera toont geen 
enkele compassie en blijft op haar gericht. De sequentie duurt tergend 
lang. Ze probeert haar zus te bellen. Opvallend is dat haar zus, Judith, 
haar noodkreet op geen enkele manier serieus lijkt te nemen en niet van 
plan lijkt om de politie voor haar te bellen of op een andere manier in 
actie wil komen. Niemand komt voor haar op en ze is in zo’n dreigende 
situatie dat ze zelf ook niet in opstand komt. Al discussiërend aan de 
telefoon horen we dat de cameraman door zijn filmrollen is. Het beeld 
gaat op zwart en de aftiteling begint. 
 Het idee voor deze film beschreef Ono als “rape with a camera” en dat 
is precies wat we zien (Sandhu)(zie Figuur 4). De opdringerigheid van 
de camera, de inbreuk op haar privacy, het constant richten van de blik 
op de jonge vrouw staat precies zo beschreven in Ono’s scenario; 
“A cameraman will chase a girl on a street with a camera persistently 
until he corners her in an alley, and, if possible, until she is in a 
falling position. The camera will be taking a risk of offending the 
girl as the girl is somebody he picks up arbitrarily on the street, but 
there is a way to get around this” (MacDonald & Ono 17). 
 Er is echter veel onduidelijkheid rondom de vraag hoe de film 
uiteindelijk geproduceerd is; wat er in scène gezet is en wat niet. Volgens 
Fig.4: Ono en Lennon 1969. 
[foto van de opnames van de film 
Rape]
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Ono is al het materiaal spontaan gedraaid en wist de hoofdrolspeler 
niet wat er zou gebeuren. Haar zus zou wel zijn ingelicht, wat verklaart 
waarom zij zo lacherig doet als ze haar om hulp vraagt via de telefoon 
(MacDonald & Ono 12). Het feit dat ervoor gekozen is niet met een 
professionele actrice te werken (iemand die er bewust voor kiest om in 
een bepaalde context op een bepaalde manier in beeld te komen) maar 
met een onwetende voorbijganger, draagt bij aan de gewelddadigheid 
van de film. De kijker ervaart een authentieke reactie op een schokkende 
situatie; “I remember John saying later that no actress could have give a 
performance that real” (MacDonald & Ono 12). Het legt bloot hoeveel 
invloed de camera heeft op de vrijheid en de privacy van de vrouw. De 
camera is zowel dader als getuige. 
 Net als Mulvey in haar tekst, legt Ono met deze film de 
‘patriarchale’ blik bloot. Zoals Metz beschreef in The Imaginary 
Signifier, identificeert de kijker zich met het oog van de camera en 
wordt drager van de voyeuristische blik die cinema produceert. De 
apparatus van de film wordt ook nog eens versterkt door de vorm van 
de film. De film heeft een rauwe stijl met een zogenaamde handheld 
esthetiek. Het doet denken aan Cinéma Vérité uit de jaren zestig, 
een documentaire stijl waarbij de maker aanwezig is in de film en 
het construct van de film niet verdoezelt.18 De beeldtaal van Rape 
voelt als uit het leven gegrepen en bevat hierdoor een hoge mate van 
authenticiteit en geloofwaardigheid. Het constante ‘ik’ perspectief van 
de camera, in de vorm van een point-of-view, is narratief gezien de 
interne focalisatie van de zwijgende cameraman, wat de gehele film 
aanhoudt zonder een tegenshot te geven (Verstraten 100). Deze vorm 
zou je kunnen zien als functioneel exces; de vorm (in dit geval de 
cameravoering) is overdadig, maar omdat het bij de inhoud aansluit 
(een achtervolging) wordt het functioneel (Verstraten 189). De film 
voelt als een chronologische opeenvolging van gebeurtenissen. Toch 
zijn er wel degelijk cuts waarop een plotselinge verandering van plaats 
en tijd volgt, bijvoorbeeld als de crew haar kwijt is nadat de eerste 
filmrol op is; of wanneer zij allen na het kerkhof opeens in een drukke 
straat lopen en wanneer zij haar appartement binnen gaan. Het feit dat 
het begin en soms het einde van de filmrol getoond wordt, creëert een 
gevoel van continuïteit. Met gebruik van lange shots en het opraken 
van de filmrollen, ontstaat het gevoel van real time, wat bijdraagt aan 
het realiteitseffect.
 Binnen het visuele medium film maakt Ono kijken tot onderwerp, 
wat duidt op een kritische en zelf reflexieve benadering van het medium 
en de rol van de vrouw. Het medium wordt blootgelegd door een aantal 
stijlmiddelen. Ten eerste met de juist genoemde filmrollen die van begin 
tot eind in de film worden gebruikt en de klapper die in beeld komt. Ten 
tweede speelt de camera een grote rol. Deze richt zich impliciet ook 
tot de kijker. Door de extreme identificatie met de camera neem je als 
kijker afstand als het ongemakkelijk begint te worden: Wil ik dit wel 
zien? Mag dit wel gefilmd worden? Waar ligt de grens tussen mijzelf, 
de camera en het object? In het begin van de film ervaar je als kijker een 
overvloed aan gevoelens die eerst positief zijn, zoals nieuwsgierigheid 
18. In Cinéma Vérité is de maker zelf 
eventueel in beeld of in een voice-
over aanwezig. In het geval van Rape 
is dit niet het geval. De cameraman 
en het maken van de film, is wel 
duidelijk onderdeel van de film.
28
2.
 
Va
n
 
M
a
n
n
el
ijk
e
 
Vo
y
e
ur
 
n
a
a
r
 
Vr
o
u
w
el
ijk
e
 
F
l
â
n
e
ur
 
i
n
 
Fi
l
m
en fascinatie, het vrijelijk kunnen kijken ofwel het voyeurisme. Maar 
langzaam wordt de achtervolging steeds onaangenamer en distantieert 
de kijker zich van de camera. Uiteindelijk is het enige wat je als kijker 
kan doen de film stopzetten.19 
 De derde vorm van reflectiviteit heeft te maken met de modus van 
de flâneur. Verschillende kenmerken van de flâneur zijn in de film te 
bekennen. De cameraman is een mannelijke flâneur; het subject in de 
film die zelf zijn perspectief creëert met de camera. De flâneur is ook een 
observerend subject. Net als de flâneur wandelt de crew zonder doel door 
Londen, een grootstedelijke omgeving, ogenschijnlijk open voor alles wat 
ze tegen kunnen komen. Wie weet hoe lang ze al ronddwalen? Bij een 
willekeurige ontmoeting met de dame in kwestie laten ze zich meevoeren 
naar daar waar zij gaat. Daarnaast is de film an sich ook een wandeling. De 
handheld camera met het point-of-view shot draagt bij aan het dwalende 
gevoel van wandelen omdat je als het ware met de cameraman, vanuit zijn 
perspectief, meeloopt. Ook de mise-en-scène draagt bij aan het gevoel 
van wandelen doordat de film zich grotendeels afspeelt in de openbare 
ruimte; eerst op een groot kerkhof en later in de stad. Doordat de camera 
de vrouw volgt, kijk je ook nog eens naar een vrouw die vooruit loopt 
(voor de camera). In de loop van de film slaat het flaneren echter om 
in een achtervolging. Maar er is hoop voor de jonge vrouw. Ik zie in 
haar een potentiële vrouwelijke flâneur. Zonder doel wandelt ze door het 
kerkhof van Londen. Ze is niet aan het werk of ergens naartoe onderweg 
als de crew haar in beeld krijgt. Wie weet hoe lang ze al door de stad 
heeft gewandeld en net wat rust zocht op het kerkhof? 
 Degene die kijkt heeft de macht, degene die bekeken wordt is 
machteloos. De film is een complexe machtsstrijd met uitwisseling van 
verschillende blikken. Het is de cameraman die bepaalt wat er gebeurt, 
hij bepaalt het kader. De vrouw doet niet anders dan vragen om te stoppen 
met filmen en achtervolgen, waar geen gehoor aan wordt gegeven. 
Omdat de camera constant een subjectief shot maakt en er alleen sprake 
is van interne focalisatie, is de vrouw als het ware een ‘gevangene’ van 
zijn blik, en is er voor de toeschouwer geen ontsnappen aan (Verstraten 
99). Ondanks dat de vrouw degene is die constant in beeld is en van 
wie de gevoelens zichtbaar zijn, is zij niet degene met wie de kijker 
zich identificeert. Zoals aangegeven in hoofdstuk 1, identificeert de 
toeschouwer zich primair met het oog van de camera(man), daarna met 
het personage off-screen (die tevens de cameraman is), en pas dan met 
het personage in beeld. Tegelijk is de vrouw degene die de looproute 
bepaalt: de camera volgt immers de vrouw. Maar ook de camerabeweging 
is gekoppelt aan de interne focalisatie, om de aandacht te benadrukken 
die op de vrouw gevestigd is (Verstraten 77). Hoeveel (potentiële) 
macht heeft de vrouw? Zij is degene die in het beeld verschijnt maar nu 
voornamelijk bezig is om eraan te ontsnappen. Hoe zou haar countershot 
eruit zien, als ‘vrouwelijke passant’: als vrouwelijke flâneur?
Cléo de 5 à 7 van Agnès Varda
De film Cléo de 5 à 7 (1962) van Agnès Varda (België 1928) wordt in 
veel teksten aangehaald als de eerste film met een vrouwelijke flâneur.20
20. Zie hoofdstuk 1 voor een eerder 
voorbeeld aangedragen door Anke 
Gleber.
19. Jonas Mekas merkte op dat de 
film om twee redenen interessant 
was om te zien; “[One] is the girl...
and the other is the audience” (in 
Hoberman 187).
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De film gaat over de transitie van een vrouw die eerst door het leven 
gaat als object dat bekeken wordt, maar zich ontwikkeld tot een subject, 
een vrouw die zelf kijkt, ofwel: een vrouwelijke flâneur. Janice Mouton 
schrijft in haar gedetailleerde en inspirerende analyse over de film wat het 
betekent om als vrouw te kijken en een vrouwelijke flâneur in film te zijn. 
Kijken is iets dat voor vrouwen niet vanzelfsprekend is (zie hoofdstuk 1) 
en dat geldt ook voor Cléo, de hoofdpersoon van deze film. Eerst speelt 
Cléo haar vrouwelijkheid, met haar zogenaamde masker van make-
up, pruik, flamboyante kleding en een attitude van aantrekkelijke doch 
onschuldige vrouw. Met een onopvallende zwarte jurk, natuurlijk haar 
en naturelle make-up flanerend door de straten van Parijs transformeert 
ze uiteindelijk in een vrouwelijke flâneur (Mouton 3-5). 
 De film speelt zich af op een bewuste namiddag tussen 5 en 7 uur, op 
een cruciaal moment in het leven van de jonge popzangeres Cléo. Ze wacht 
op de resultaten van een onderzoek in het ziekenhuis; waarschijnlijk heeft 
ze maagkanker. In een twee uur durende tocht door de stad volgt de kijker 
de ontwikkeling van een oppervlakkige, onzekere en in zichzelf gekeerde 
jonge vrouw die zichzelf bevestigd wil zien in de blikken van anderen, 
naar een vrouw die ontwaakt en leert te kijken naar de wereld om zich 
heen, in plaats van naar haar spiegelbeeld. Tijdens haar wandeling door de 
stad die haar voortschrijdend inzicht geeft, ontmoet Cléo een aantal oude 
en nieuwe vrienden. De film begint bij een bezoek aan een waarzegster 
die Cléo de toekomst voorspelt met Tarotkaarten. Als de kaart met een 
afbeelding van De Dood verschijnt probeert de waarzegster haar gerust te 
stellen; het kan immers ook staan voor innerlijke verandering. Als Cléo 
de kamer verlaat is zij allesbehalve gerust gesteld. Het idee van ziekte of 
dood, of nog erger, het verlies van haar uiterlijke schoonheid doet haar 
gruwelen. Tijdens de afdaling van de trap volgt een ingreep in de montage 
die verraadt hoe versplintert haar zelfbeeld is door het gebruik van drie 
jump cuts van een medium shot van haar gezicht. Dit fragmentarische 
effect vertelt hoe haar lichaam een object is voor haarzelf, net als voor 
haar publiek. In de spiegel kijkt ze met een glimlach naar zichzelf en haar 
perfecte vrouwelijke maskerade. Cléo voldoet met haar uiterlijk aan de 
stereotype vrouwelijke verwachtingen van de tijd en er is niks van ziekte 
te zien; “Being ugly, that’s what death is. As long as I’m beautiful, I am 
alive” zegt ze tegen haar spiegelbeeld (zie Figuur 5). Hieruit blijkt dat ze 
haar angst voor de dood probeert te onderdrukken en haar identiteit en 
zelfs haar existentie aan haar uiterlijk toedicht (Mouton 3-4). Zodra ze 
naar buiten loopt wordt dit idee bevestigd door de mannen op straat die 
haar nakijken en -fluiten. Cléo ontmoet haar hulp Angèle in een koffiehuis 
waar ze dramatisch gaat zitten snikken om haar tragische lot. Ook hier 
kijkt ze constant in de spiegels van het etablissement. Angèle en Cléo 
brengen nog een bezoek aan een chique hoedenwinkel, waar Cléo zich 
te buiten gaat aan het passen van verschillende flamboyante hoeden. Ze 
bekijkt zichzelf in de spiegel alsof ze met iedere hoed een andere identiteit 
aanneemt (zie Figuur 6). Onderweg naar huis rijden ze langs een etalage 
met Afrikaanse maskers, een hint naar wat komen gaat (Mouton 5-6). Het 
is duidelijk dat Cléo niet gericht is op haar eigen ervaring van de wereld 
om haar heen, maar op hen die haar bekijken. 
Fig.5: Varda 1961. Cléo de 5 à 7. 
[Cléo kijkt in de spiegel en vertelt 
zichzelf dat ze haar schoonheid nog 
heeft, ook al is ze vanbinnen ziek]
Fig.6: Ibid. [Cléo past verschillende 
hoofddeksels uit in een boutique, 
alsof ze haar identiteit en haar 
ziekte er mee kan inwisselen]
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 Als ze later in haar appartement arriveren zien we Cléo in haar 
natuurlijke habitat. De plek “replicates and complements her masquerade 
of femininity”, door de nadruk die wordt gegeven aan de oppervlakte 
van lege, glimmende objecten en spiegels (Mouton 5). Het is een grote 
witte kamer met slechts een piano, kaptafel en een bed zo groot alsof 
het een podium is. In een kamerjas met bont en veren vlijt ze neer op 
haar bed om met haar kittens te spelen. Angèle verzorgt haar als een 
moeder en Cléo gedraagt zich als een kind. Haar onbereikbare minnaar 
José komt langs. Cléo speelt haar maskerade van vrouwelijkheid perfect. 
Ze doet verleidelijk, meisjesachtig, en alsof haar geluk van hem afhangt. 
Volgens Mouton zien we hoe Cléo zichzelf tot fetish maakt door het 
stereotype van een smachtende, meisjesachtige vrouw te spelen om 
anderen – inclusief zichzelf – voor de gek te houden.
 Het keerpunt voor Cléo vindt plaats als haar twee muzikanten 
langskomen om te repeteren. Cléo zingt een nieuw lied en het is in deze 
sequentie dat het bij Cléo begint te dagen dat haar vrouwelijkheid een 
maskerade is, dat het een rol is die ze speelt en ze niet zichzelf is. Anders 
dan de vrolijke popliedjes die ze normaliter zingt, raakt dit nieuwe lied 
haar diep. Ze identificeert zich volkomen met het lied als ze met tranen in 
haar ogen zingt dat ze zichzelf “alone, ugly, and pale” ziet achterblijven. 
De camera zoomt tijdens het lied langzaam in op Cléo die volkomen 
opgaat in het lied. Alles rondom haar verdwijnt; ze is inderdaad alleen, 
in het donker en ze beseft dat haar schoonheid vroeg of laat ook zal 
verdwijnen. Als het lied klaar is zoomt de camera weer uit en beseft 
Cléo dat ze weg moet van deze plek, haar appartement, haar kleding, 
haar oude leven en de mensen om haar heen. Ze kleedt zich vastberaden 
om en ontdoet zich van haar maskerade. Ze trekt een simpele zwarte jurk 
aan, doet haar pruik af, trekt bescheiden schoenen aan en gaat de deur 
uit, de straten van Parijs op. Nu niet om bekeken te worden, maar om zelf 
te kijken. Wat ze precies gaat doen weet ze niet. Haar ontwikkeling naar 
een vrouwelijke flâneur is begonnen.
 In de daaropvolgende sequenties zien we hoe Cléo de wereld op een 
nieuwe manier beleeft en bekijkt. Ze wandelt zonder doel door de stad 
en laat zich meevoeren door wat er op haar pad komt. Ze draagt een 
zonnebril, zoals veel beroemdheden doen om zich te beschermen voor de 
blikken van anderen, maar dit blijkt onnodig. Ze gaat een café binnen en 
bekijkt alle mensen die er zitten. Niemand kijkt naar haar. Ze provoceert 
zelfs om de aandacht te trekken door op de jukebox haar eigen pophit 
aan te zetten, maar niemand herkent haar als Cléo de zangeres. Het is 
voor haar een vreemde gewaarwording om geen aandacht te krijgen, 
en onwennig drinkt ze haar drankje. Langzaam begint er een gevoel 
van vrijheid te dagen. Als ze naar de mensen op het terras kijkt, en 
ook later als ze weer door de straten van Parijs loopt, neemt de camera 
regelmatig haar perspectief over door middel van een point of view shot. 
Verschillende mensen lopen op het trottoir voorbij en kijken naar haar; 
maar ditmaal kijkt ze terug (zie Figuur 7). 
 Een belangrijke stap in de ontwikkeling van Cléo als flâneur is de 
ontmoeting met haar vriendin Dorothee die ze ophaalt bij een kunstatelier 
waar ze naakt model staat voor beeldhouwers. Het is een rustige plek, 
Fig.7: Ibid. [Cléo loopt voor het eerst 
zonder haar ‘maskerade’ door de 
straten van Parijs]
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iedereen is geconcentreerd aan het werk, en het lichaam van Dorothee 
wordt met respect bekeken zonder seksuele lading. Zij staat er voor haar 
eigen plezier, niet voor dat van een ander, en ze verdient er wat geld mee 
wat haar vrijheid geeft. Dorothee is volkomen op haar gemak met zichzelf, 
haar naaktheid en haar seksualiteit; Dorothee laat Cléo zien dat er ook 
andere manieren zijn om naar je eigen lichaam te kijken. Als ze op pad 
gaan draagt Dorothee een simpele jurk, geen make-up en geen pruik. Ze 
heeft niets om zich achter te verbergen want ze is blij met zichzelf en laat 
dat ook zien. Ze straalt blijdschap, kracht en vrijheid uit. Cléo is ervan 
onder de indruk. Ze rijden samen door de stad in een cabriolet en Dorothee 
zit aan het stuur, als een moderne vrijgevochten vrouw. Hier is Cléo voor 
het eerst open over haar ziekte en haar onzekerheid, waarna Dorothee haar 
vraagt waarom ze niet eerder heeft laten weten dat ze ziek is. Ze maken 
een stop bij de vriend van Dorothee die filmoperateur is bij een bioscoop, 
waar ze de korte film Les fiancés du pont Macdonald (1961) mogen kijken. 
Het is een film in de film die gaat over op verschillende manieren naar het 
leven kijken, die zich afspeelt in de straten van Parijs.     
 Cléo neemt afscheid van Dorothee, en het is hier dat haar handtas valt 
en haar handspiegel in scherven kapot valt. Cléo neemt een taxi en laat 
zich afzetten in een stadspark, waar ze de soldaat Antoine ontmoet (zie 
Figuur 8). Ze raken aan de praat. Cléo staat open voor het gesprek en de 
dingen die Antoine zegt, iets wat voor haar transformatie niet gebeurde. 
Zij was voor mannen enkel een lustobject, een speeltje, een bron van 
vermaak en verleiding. Maar Antoine gaat een gesprek met haar aan 
en hij is geïnteresseerd in wie zij is als mens. Cléo durft zich zelfs 
kwetsbaar op te stellen door met hem haar angst voor ziekte en dood te 
delen. Dit in grote tegenstelling tot haar gedrag in het bijzijn van haar 
minnaar José; tijdens zijn bezoek hield ze haar maskerade volledig op. 
Ook Antoine vertelt over zijn angsten voor de dood. Hij vecht mee in de 
oorlog in Algerije, en na zijn verlof moet hij weer met de trein richting 
het slagveld. Cléo vertelt dat ze anders is gaan kijken naar haar leven nu 
ze weet dat ze misschien zal sterven. Zonder de blikken van anderen op 
zich gericht te hebben voelt ze zich vrij. “Today everything amazes me” 
zegt ze, als een kind dat iets totaal nieuws heeft geleerd, en dat heeft ze 
ook: ze heeft leren kijken. Dit in tegenstelling tot Antoine voor wie (als 
man) kijken vanzelfsprekend is (Mouton 13). Samen nemen ze de bus 
naar het ziekenhuis voor de testuitslagen. Ze rijden in een bus door de 
stad en als gelijken spreken ze met elkaar en kijken ze naar de wereld, 
de stad en elkaar. In het finale shot lopen Cléo en Antoine hand in hand 
richting de camera die langzaam met hen meeloopt. De film eindigt met 
een medium shot terwijl ze zich naar elkaar toe draaien en elkaar in de 
ogen kijken. Als gelijken staan ze tegenover elkaar: beiden kijken en 
worden bekeken (zie Figuur 9). 
Voyeur versus Flâneur
Hoewel de twee besproken films enorm van elkaar verschillen hebben ze 
meer met elkaar gemeen dan je in eerste instantie zou denken. In beide 
films is kijken het onderwerp. De ervaring van twee ‘beeldschone’ jonge 
vrouwen staat centraal en voor beide geldt dat ze proberen te ontsnappen 
Fig.8: Ibid. [Cléo ontmoet de 
soldaat Antoine, waarmee ze een 
persoonlijk gesprek heeft]
Fig.9: Ibid. [Cléo en Antoine zien 
elkaar als gelijken]
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aan de blik van een ander. Die blik is eerst misschien vleiend (Rape), 
of zelfs gewenst (Cléo), maar wordt vervolgens een inbreuk op de 
privacy of een beperking in het zijn van zichzelf. In Rape is de ervaring 
van de blik van de cameraman uiteindelijk zeer negatief en ongewenst 
door de extreme vorm die de film aanneemt, mede door de indringende 
cameravoering. In Cléo is de blik in eerste instantie gewenst. Ze is een 
popzangeres en de aandacht hoort bij haar beroep, maar haar performance 
stopt niet in haar privéleven, waardoor er geen scheiding meer is tussen 
haar ‘act’ en haar identiteit als mens. 
 Deze vrouwelijke maskerade is niet alleen te zien in Cléo, maar 
ook in Rape. Beide jonge vrouwen representeren vrouwelijkheid 
als een performance. Ze tonen letterlijk niet hun ware gezicht maar 
een vrouwelijk masker door het inzetten van een overdaad aan 
vrouwelijkheid, zoals grote jassen met bont en veren, lange haren, 
een pruik, en aangezette make-up. Cléo ziet uiteindelijk in dat ze niet 
alleen last heeft van de externe blik van anderen, maar deze ook heeft 
geïnternaliseerd. Het vrouwelijke subject heeft niet alleen de uitdaging 
om te ontsnappen aan de alomtegenwoordige mannelijke blik, maar 
moet ook de geïnternaliseerde mannelijke blik loslaten voordat zij zelf 
het kijken toe kan eigenen. Cléo kijkt naar zichzelf door de ogen van de 
mensen om haar heen. De vele blikken die zij werpt in de spiegels (in 
het trappenhuis, het koffiehuis, de hoedenwinkel, het café) zijn hier een 
voorbeeld van (ook in Rape zijn er twee momenten waarin de vrouw in 
een spiegel kijkt). Kijken in een spiegel objectiveert, en zo reduceert 
Cléo zichzelf ook tot een beeld. Ze ontdekt de kracht van het kijken door 
haar vriendin Dorothee, de kunstenaars die beeldhouwen en de film die 
ze kijkt. Ze ervaart stapje voor stapje de vrijheid van subjectiviteit. De 
focalisatie verandert met haar mee. Steeds vaker is Cléo’s ervaring in 
beeld via externe focalisatie, maar ook via interne focalisatie door point-
of-view shots. In de scène dat ze naar buiten loopt bij het café waar ze 
op de jukebox haar eigen lied heeft aangezet, kijkt ze naar de mensen 
op het terras door middel van point-of-view, op zoek naar een reactie, 
maar niemand kijkt naar haar. In de daaropvolgende scène loopt ze over 
het trottoir. Hier wisselen point-of-view shots af met shots van Cléo. De 
passanten kijken in de camera, ofwel naar Cléo, en Cléo kijkt naar hen. 
Tussen deze beeld zijn shots gemonteerd van mensen die we eerder in 
de film hebben gezien, die nu recht in de camera kijken, alsof Cléo zich 
realiseert dat er constant blikken op haar gericht zijn. 
  Zowel Varda als Ono gaan zeer zelfbewust met hun medium om. 
Daarbij betrekken ze de problematiek jegens de representatie van 
de vrouw in film. Varda vertelt expliciet dat voor haar deze film een 
feministische benadering is van het onderwerp ‘kijken’.21 In Rape zien 
we de klapper van de film in beeld en is de cameraman de hoofdpersoon 
(en mannelijke flâneur). In Cléo is het film kijken een ultieme vorm 
van zelfreflectie. Het is niet alleen het personage dat een ontwikkeling 
doormaakt, maar ook de kijker. In de twee uur van de film Cléo ervaart de 
kijker beide manier van kijken die Cléo heeft ervaren. Door het verschil 
te ‘zien’ kan de toeschouwer reflecteren op de eigen blik. Dit geldt ook 
voor Rape, waar de kijker zich eerst identificeert met de camera maar zich 21. Varda:2005.
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weer losmaakt van de voyeuristische blik als de film een te extreme vorm 
aanneemt. Door de kijker een spiegel voor te houden (soms letterlijk) en 
bewust te maken dat ze naar een film kijken is het onvermijdelijk om op 
het thema kijken te reflecteren.
 Dit hoofdstuk begon met de vraag of deze verschillende manieren van 
kijken inderdaad aan een sekse verbonden zijn, of dat de patriarchale blik 
los van gender kan opereren. Zoals ik in hoofdstuk 1 heb aangegeven 
is het omdraaien van de rollen, door de man het object van de blik te 
maken en de vrouw de voyeur, geen optie om een vrouwelijke actieve 
subjectpositie te creëren, omdat het blijft rondzingen in een relatie 
van subject/macht en object/machteloos; het draait het probleem om 
maar lost het niet op. De blik is niet letterlijk mannelijk, maar wordt 
geassocieerd met mannelijke ‘kwaliteiten’, zoals macht en actie 
(Kaplan 30). Of andersom; het dominante systeem (het patriarchaat, 
psychoanalyse, cinema) verbindt mannelijke subjectiviteit aan de macht 
van de blik (Doane 77). De constructie van de blik in cinema is door de 
constructie van psychoanalyse, een patriarchale constructie.22 De film 
met de mannelijke blik, Rape, is echter gemaakt door een vrouwelijke 
filmmaker. De film is een dermate extreme vorm van de voyeuristische 
blik dat het juist bovengenoemd systeem blootlegt en becommentarieert. 
Door overdrijving toe te passen wordt voor de kijker duidelijk hoe die 
blik de ander tot object maakt en consumeert. Ook al produceert de film 
de male gaze, ze biedt toch weerstand doordat ze het effect van de blik 
op de vrouw in de film zichtbaar maakt. Ze functioneert als countershot.
 In Cléo is te zien dat de vrouwelijke blik, het countershot, inderdaad 
anders is. Niet anders in de zin van vrouw anders dan man, maar 
anders in de zin van anders dan dat (Fischer 19-20). Cléo is het bewijs 
voor een vrouwelijke flâneur in film, en zij bewijst dat ze binnen die 
context een vrouwelijke subject positie kan innemen. Omdat ze aan het 
einde van haar reis, flanerend door de stad, beseft dat ze gelijk is aan 
Antoine en zichzelf kan zijn, betoog ik dat er feministische potentie 
in deze modus besloten bezit. Cléo moest van ver komen om dat te 
beseffen. Hoe zouden haar liedjes na deze dag klinken en wat zou ze 
zingen? In de komende hoofdstukken zal ik de feministische potentie 
aantonen en uitwerken aan de hand van een paar dappere, uitgesproken 
en kleurrijke vrouwelijke flâneurs.
22. De Lauretis: 1987.
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De (On)mogelijkheid van de Vrouwelijke Flâneur?
Zoals ik tot nu toe heb laten zien zijn er vrouwelijke flâneurs in avant-
gardefilm te vinden. Over het bestaan van de vrouwelijke flȃneur in 
ontologische zin (dus niet specifiek in film) is niet iedereen het eens. In het 
feministische debat is haar bestaansrecht veelbesproken en zowel bevraagd, 
bekritiseerd en bevestigd. In dit hoofdstuk zal ik eerst kort ingaan op twee 
punten van kritiek die zich in het debat blijven aandienen; de vrouwelijke 
flâneur als prostituee en de vrouwelijke flâneur als consument. 
 Hierna zal ik de flâneur als historisch figuur loslaten en ingaan op 
de idee van de modus operandi van flanerie om zo tot de feministische 
potentie van de vrouwelijke flâneur te komen. Ilija Tomanić Trivundža 
stelt voor om het sociologische personage los te laten en te focussen op 
de sociale beoefening van de flâneur: flanerie. Deze conceptualisering is 
toleranter voor subjectposities die niet wit, hetroseksueel en mannelijk 
zijn. Aan de hand van deze theorie analyseer ik in dit hoofdstuk de film 
Portrait d’une jeune fille de la fin des années 60 à Bruxelles (1994) van 
Chantal Akerman en het videowerk Night Soil - Economy of Love (2015) 
van Melanie Bonajo. Door middel van strategieën van flanerie vind ik in 
beide werken feministische potentie. Beide films zijn van vrouwelijke 
makers en gaan (deels) over de ervaring van vrouwelijke subjectiviteit in 
de openbare ruimte van de stad. De film van Bonajo is een experimentele 
documentaire over vrouwelijke spirituele sekswerkers in New York die 
dagelijks in aanraking komen met het vrouwelijk lichaam en reflecteren 
op haar status in de Westerse wereld. In de semi-autobiografische 
televisiefilm van Akerman bespeur ik een vrouwelijke flâneur in het 
eigenwijze personage Michèle, een puber die precies doet waar ze zin 
in heeft en een dag spijbelt van school om door de straten van Brussel te 
flaneren. 
De Prostituee en de Consument als Vrouwelijke Flâneur 
De problematiek rondom de notie dat de vrouw die alleen door de 
stad wandelt een prostituee zou zijn, wordt in alle teksten over de 
moderniteit en de flâneur beschreven. In de gefragmenteerde wereld 
van de moderniteit werd prostitutie de metafoor voor de 19e-eeuwse 
grootstedelijke omgeving. Kenmerkend voor de moderniteit was 
dat alles veranderde in koopwaar. Voor Benjamin was de flâneur de 
belichaming van “the transformation of perception characteristic of 
modern subjectivity”, en de prostituee de belichaming van “seller 
and commodity in one.”23 (Benjamin in Buck-Morss 120). Of zoals 
Wilson beschrijft; “The whole society was engaged in a sort of 
gigantic prostitution; everythings was for sale” (107). In de moderniteit 
veranderde alles in koopwaar, ook gender en seksualiteit. Vrouwen 
zouden nauwlettend in de gaten moeten houden hoe zij zich in het 
openbaar kleedde. De kledij zou tot op detail worden bekeken om 
informatie te vergaren over de ‘sociale status’ van de vrouw in kwestie 
(Wolff 41). De prostituee was een zogenaamde ‘publieke vrouw’, maar 
natuurlijk was iedere vrouw in het openbaar een ‘publieke vrouw’, en 
dus een mogelijke prostituee (Wilson 93). Een vrouw op straat zonder 
’begeleiding’, ofwel die niet ‘beheerd’ werd door een man, was “a 
23. Volgens Buck-Morss is de meest 
betekenisvolle vrouwelijk figuur in 
het Passagen-Werk van Benjamin de 
prostituee (120).
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threat both to male power and to male frailty”, een bedreiging voor 
zijn macht maar tegelijk een bedreiging voor zijn zwakte (Wilson 
93). De bewegingsvrijheid werd vooral gereguleerd in de bourgeois 
middenklasse, zogenaamd om de (huwbare) vrouw te beschermen voor 
alle gevaren in de stad. Bourgeois jonge mannen daarentegen, hadden 
alle vrijheid om het publieke leven in de moderne stad met al haar 
verleidingen te ontdekken en de flâneur was geboren (Wilson 93). Buck-
Morss concludeert uit het Passagen-Werk dat prostitutie de vrouwelijke 
variant van flaneren was; de wandelende man kreeg simpelweg de naam 
flâneur, maar de wandelende vrouw nam het risico gezien te worden als 
prostituee (119). 
 In de context van de moderniteit en de opkomst van het kapitalisme, 
is het niet vreemd dat de vrouwelijke flâneur wordt gevonden in de 
vorm van consument, onder meer door Anne Friedberg. Het privilege 
van winkelen in de nieuwe grote warenhuizen van de moderne stad 
louter voor het plezier was een mogelijkheid om alleen door de stad 
te wandelen. Dit privilege van winkelen als vrijetijdsbesteding was 
echter alleen weggelegd voor de welgestelde dames van de bourgeoisie. 
Vrouwen van lagere klasse werden aangenomen als verkopers en zo 
kwamen er vrouwen te werken in de publieke sfeer. De vrouw werd 
zowel koper als verkoper. Deze vorm van flaneren is niet geheel 
onproblematisch. De vrouwelijke flâneur kon dan misschien als 
consument bestaan, inclusief financiële macht, maar als deel van een 
kapitalistisch systeem werd zij tegelijk ook het doel van de commercie 
(Friedberg 422). Friedberg concludeert dat “In the shopping mall, 
the flâneuse may have found a space to roam, a way to avoid being 
the object of the look. She may be empowered, like the flâneur, with 
the privilege of just looking – but what is it she sees?’ (492). In de 
etalages kijkt ze naar haar onbereikbare ideaalbeeld, geschetst door de 
commercie. De vrouwelijke flâneur in de vorm van consument kan wel 
zelf kijken, maar zij moet ook kopen. 
 De vrouwelijke variant van de flâneur als prostituee wijst Anke 
Gleber resoluut van de hand: “The work of prostitutes however, is in no 
way the equivalent to a freely chosen form of flanerie” (79). Flaneren 
en zich prostitueren zijn op geen enkele wijze met elkaar te vergelijken. 
Gleber wijst ook de “shopping flâneuse” van Friedberg af, want “She 
does not represent the new image of a self-determined female subject of 
the streets” en “these women form nothing if not the cynically distorted 
female images of consumption and flanerie in an age of capitalist and 
sexist exploitation” (80). De relatie tussen de commercie, de vrouw als 
prostituee of als consument blijft ambigu.
 Deze problematiek is tot op de dag van vandaag deel van de 
grootstedelijke problematiek. Het plezier om door de stad te wandelen 
stop door de evaluatie van blikken van de ander, want “The female 
flaneur’s desire for her own exploration of the world ends where it 
encounters its limits in male pedestrians and fantasies, assaulting, 
annoying, disturbing, and perpetually evaluating her in the street” 
(Gleber 81). Een alledaags voorbeeld hiervan is het fenomeen catcalling, 
het lastig vallen, naroepen en -fluiten van vrouwen op straat.24 De enige 
24. In de documentaire Femme de 
la Rue (2012) kaart Sofie Peeters 
problemen aan rond seksisme en 
seksuele intimidatie op straat. Aan 
de hand van haar eigen ervaringen 
in de straten van Brussel, die zij met 
haar (verborgen) camera vastlegt, 
onderzoekt Peeters waarom zij niet 
zonder ongewenste aandacht en 
obscene voorstellen van vreemde 
mannen over straat kan lopen. 
Hierbij onderzoekt ze de ervaringen 
van andere vrouwen in Brussel en 
interviewt ze een aantal (jonge) 
mannen die haar naroepen, of dat 
vroeger ooit hebben gedaan, en 
vraagt hen waarom ze dit doen. Een 
middag door de stad wandelen levert 
een kleurrijk scala van commentaren 
op, van “dag schatje” tot “wat is 
je prijs”, “vuile hoer” en “moest ik 
kunnen, zou ik hem erin steken.” De 
film deed veel stof opwaaien en heeft 
het probleem op de internationale 
agenda gezet (Chrisafis 2012). 
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weg uit dit “mirror cabinet of mutually reflecting image values” is door 
bewust te kiezen om te flaneren, ondanks alle obstakels, “to redeem the 
exterior world in her own ways and on her own terms” (Gleber 82). De 
ruimte die zij kan opeisen om dit te doen, ligt in de cinema. 
De Modus Operandi van de Flâneur
De vrouwelijke flâneur is niet alleen letterlijk, maar ook figuurlijk 
mogelijk in cinema. Zij is niet alleen te zien als subject in film, in een 
representatie van een vrouwelijke flâneur, maar ook de auteur kan een 
flâneur zijn, of strategieën van flanerie inzetten om de ervaring van het 
flaneren op te roepen en uit te drukken. Hier, in het flaneren, zie ik de 
feministische potentie. Vanaf hier zal ik de flâneur als historisch figuur 
loslaten en ingaan op flanerie als modus. Trivundža stelt voor om de 
discussie over het sociologische personage (de flâneur, en een eventueel 
vrouwelijke flâneur) achter ons te laten en te focussen op de sociale 
beoefening van de flâneur: flanerie als modus van de beoefening van 
observatie (73). Het loskoppelen van de historische figuur maakt van de 
activiteiten van de flâneur, de modus van flanerie, een concept waardoor 
deze modus van observatie niet verloren gaat en bestand is voor de 
toekomst. Ik kan mij vinden in deze insteek omdat deze methode plaats 
maakt voor het in het zadel helpen van een tegenblik van een vrouwelijk, 
gekleurd of homoseksueel subject.
“This discursive deconstruction (or reconstruction) of flânerie is not 
an attempt to deny the flâneur’s existence ‘in’ history but rather a 
way of securing the flâneur’s existence ‘across’ history. And while 
this is not an attempt to tease out the ‘true’ or ‘original’ flâneur, 
it does offer a blueprint for the detection of ‘grounded’ uses of the 
concept (Trivundža 73). 
 Trivundža destilleert vier soorten elementen die behoren tot de 
“constitutieve” activiteiten van de flâneur als “privileged discursive 
elements” (73). De eerste constitutieve activiteit van flanerie is observeren. 
Het is niet het soort observatie waarin je je verliest, maar waarbij je juist 
altijd een kritische afstand behoudt om betekenis te kunnen geven aan de 
mensen en de dingen in de stad. Deze blik focust op de oppervlakte, maar 
probeert deze te doordringen: op zoek naar betekenis en schoonheid, al 
is het in de kleinste details. Deze sensitieve en poëtische blik kan alleen 
bestaan bij de gratie van vervreemding en anonimiteit. Gezelschap 
hindert flanerie en is ongewenst. Flaneren is een doel op zich en het 
wandelen moet absoluut niet nodig of nuttig zijn (Trivundža 73-6). Het 
tweede constitutieve element van flanerie is de productie van kennis. De 
blik van de flâneur draait om het vinden van betekenis in de vluchtige 
“beelden” die al wandelend opgeslagen en geïnterpreteerd worden. 
Hierbij zijn er twee soorten van interpretatie mogelijk: een sociale 
(waarbij de stad als labyrint ontcijferd moet worden en dit ontwikkeld 
wordt tot een kritiek), en een esthetische (waarbij het “ruwe” materiaal 
als het ware door de kunstenaar omgezet moet worden tot een artistieke 
uitdrukking) (Trivundža 67-7). Ten derde hoort bij flaneren de productie 
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van tekst. Flâneren is een solo-aangelegenheid die, na het observeren 
en het interpreteren, zal resulteren in een tekst voor publiek. Het vierde 
constitutieve element van flanerie is tijd. Het privilege van vrije tijd of 
tijd die “nutteloos” wordt gespendeerd linkt de flâneur onvermijdelijk 
aan het kapitalisme. De kern van flaneren is dat het wandelen, en dus 
ook de gespendeerde tijd hieraan, zonder doel of nut is, en het is dit 
wat de flâneur anders maakt van de “functionele” massa waartussen de 
flâneur zich begeeft (Trivundža 78-9). Trivundža beschrijft deze vier 
elementen kritisch en helder. De stap van een historische figuur naar een 
a-historische modus van flanerie vind ik erg productief. Trivundža past 
de vier elementen echter zelf niet toe op casussen. In mijn analyses zal 
blijken dat realiteit en kunst dikwijls weerbarstiger zijn dan theorie.
 In de film Portrait d’une jeune fille de la fin des années 60 à 
Bruxelles heeft de protagonist - die ik een vrouwelijke flâneur noem - 
gedurende haar wandelingen in de stad wel gezelschap, iets dat volgens 
Trivundža het flaneren zou tegenwerken door gebrek aan anonimiteit. 
De vervreemding en anonimiteit die voor de mannelijke flâneur (en dus 
voor Trivundža) zo belangrijk zijn, doen ook denken aan de mannelijke 
voyeur. Voor een vrouwelijke flâneur is het echter zeer van belang 
om anoniem te zijn, omdat zij op deze manier kan ontsnappen aan de 
blikken die op haar worden gericht. In de anonimiteit ligt haar vrijheid. 
In de volgende werken vind ik uitzonderingen en uitvergrotingen van 
de genoemde eigenschappen, en het is dan ook niet mijn doel om de 
werken langs de meetlat van Trivundža te leggen. Ik gebruik zijn vier 
elementen als uitgangspunt voor het kritisch ontleden van het werk 
voor een uiteindelijke analyse van potentieel feministische flanerie in 
film. Daarbij onderzoek ik hoe de maker de modus van de flâneur heeft 
ingezet in de productie van een tegenblik. 
Portrait d’une jeune fille de la fin des années 60 à Bruxelles 
van Chantal Akerman
Deze één uur durende televisiefilm maakte Chantal Akerman (België, 
1950-2015) in opdracht van de Franse televisiezender LaSept/Arte. In 
het kader van All the Boys and Girls of Their Age, werd negen filmmakers 
gevraagd een film te maken met hun eigen adolescentie als uitgangspunt 
om de sociaal-politieke sfeer van de betreffende periode te documenteren 
(Bazgan 288). De hier besproken film beslaat een dag uit het leven van 
de vijftienjarige Michèle (Circé Lethem) die spijbelt van school. Ze heeft 
lak aan de regels en doet waar ze zelf zin in heeft en ontmoet tijdens haar 
omzwervingen in de stad de charmante jongeman Paul (Julien Rassam). 
Ze gaat met hem naar een café en een muziekwinkel, ze rookt, en met 
haar vriendin Danielle (Joëlle Marlier), waar ze heimelijk verliefd op is, 
gaat ze naar een feest. Ze is een subversief personage dat worstelt met 
haar identiteit, seksualiteit, en de wereld. 
 De film begint met het inluiden van het einde van Michèle’s oude leven. 
De vader van Michèle brengt haar met de auto naar het station, vanwaar zij 
normaal verder naar school zou reizen. In een café in de buurt van school 
rookt Michèle een sigaret terwijl ze onder de naam van haar moeder een 
absentiebrief schrijft (zie figuur 10). De redenen waarom ze niet kan 
Fig.10: Akerman 1994. Portrait d’une 
jeune fille de la fin des années 60 
à Bruxelles. [Michèle spijbelt van 
school en in een café schrijft ze haar 
eigen absentiebrief]
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deelnemen aan de lessen worden steeds absurder; van de dood van haar oma, 
tante, oom en vader en moeder, tot uiteindelijk haar eigen dood. De scène 
lijkt een afscheid van haar oude veilige leven en identiteit; haar “au revoir, 
papa” bij de auto is als een afrekening met het patriarchaat (Bazgan 294). In 
de middag haalt ze haar vriendin op van school om samen de pauze door te 
brengen in een café waar ze beide met een jongen zoenen. 
 Michèle gaat na de pauze naar de film. De plek waar volgens Gleber 
de vrouwelijke flâneur begint met kijken; “In the cinema’s enclosed, 
private, and privileged realms, its space specifically constructed and 
expressly set aside for the purpose of looking, female scopophilia finds 
one of its first and open hideaways” (83). De ultieme referentie naar het 
onderwerp kijken in film, is een protagonist naar de cinema laten gaan. 
Michèle wordt dan ook expliciet van voren en in close-up gefilmd—in 
plaats van het klassieke shot van de toeschouwer in de filmzaal gezien 
vanaf de rug. Hierdoor ervaart de kijker Michele’s kijkervaring van 
dichtbij. Als toeschouwer kijk je naar een kijkende jonge vrouw. Door 
de nadrukkelijke focus op iemand die aan het filmkijken is, ontkomt de 
toeschouwer niet aan zelfreflectie; je wordt je ervan bewust gemaakt dat 
je zelf filmkijker bent. Het is hier waar Michèle de jongeman naast haar, 
Paul, ontmoet. Met zijn been wrijft hij tegen de hare. Het is deze jongen 
met wie ze later die avond haar eerste seksuele ervaring zal hebben. 
Michèle windt er geen doekjes om en vraagt of hij wil zoenen. Na de 
kus maakt ze direct duidelijk dat hij absoluut geen verwachtingen moet 
hebben, ze kan op geen enkele manier een relatie met hem aangaan. Pas 
later zal duidelijk worden dat ze eigenlijk al verliefd is op haar vriendin. 
Paul is in de cinema een voyeur die Michèle objectiveert, ook al kijkt 
hij niet direct naar haar, door haar seksueel te benaderen verraadt hij 
zichzelf. Doordat Michèle contact met hem maakt door met hem te praten 
doorbreekt ze de objectificatie met haar eigen actie en is zij degene die 
het heft in handen neemt. 
 Paul blijkt charmant en grappig. Hij komt uit Parijs en is onbekend 
in Brussel, hij moet de tijd wat doden in verband met een afspraak later 
op de avond. Omdat ze beiden de tijd hebben, of zoals Michèle ervoor 
heeft gekozen om haar tijd ‘nutteloos’ te laten zijn (in plaats van naar 
school gaan en daar iets leren), trekken ze samen de stad in. Michèle en 
Paul wandelen over straat en praten over het leven, de liefde, politiek en 
filosofie. Ze zijn op zoek naar betekenis, duiding, en kennis. Ze struinen 
rond in een boekenwinkel, waar Michèle Kierkegaard citeert, en in een 
platenwinkel, waar Michèle een LP steelt wat zo te zien niks bijzonders 
is voor haar; ze stopt deze in haar tas alsof het haar toebehoort. Michèle 
is geen zogenaamde flâneur ‘als consument’ zoals Friedberg voorstelt. 
Ze koopt niks, ze steelt alleen (zie Figuur 11). Ze lunchen in een 
restaurant terwijl ze naast elkaar zitten—in plaats van tegenover elkaar; 
ze zijn elkaars gelijke; twee anonieme flâneurs die elkaar ontmoeten op 
hun dwalende reis door de stad. Want, hoewel in het gezelschap van een 
ander, zij bewegen zich beiden door de stad als een ware flâneur die hun 
tijd doorkomen met “shopping or window-shopping, looking at books, 
new fashions, hats, combs, jewelry and novelties of all kinds” (Wilson 
94). Haar ontmoeting met een andere, mannelijke flâneur helpt bij het 
Fig.11: Ibid. [Michèle en Paul 
struinen door de stad. In een 
platenwinkel steelt Michèle een 
plaat]
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mogelijk maken van deze jonge vrouwelijke flâneur. Net als in Cléo leert 
deze jonge flâneur haar te kijken. 
 In deze scènes in de stad wordt duidelijk dat Akerman zich niets aantrekt 
van de Hollywood conventies; de film speelt zich af in de jaren zestig maar 
is gemaakt in de jaren negentig. De film is in kleur gedraaid, wat toen nog 
niet bestond. Het kleurrijke contemporaine stadsbeeld met winkels, auto’s, 
mode en reclame zijn allen zichtbaar, en toch voelt het beeld tijdloos aan. 
Het is alsof verleden en heden samenkomen, alsof de filmmaker een 
flâneur is die niet alleen in ruimte maar ook in tijd kan flaneren, of zoals 
Brody opmerkt “Akerman marks the contemporary world with the buried 
feelings of her own youth, as if to prove Faulkner’s dictum, ‘The past is 
not dead. In fact, it’s not even past.’”
 Michèle maakt geen gebruik van de vrouwelijke maskerade om 
door de wereld te bewegen (het bewust inzetten van vrouwelijkheid en 
dit dragen als een masker, zoals we eerder zagen bij Rape en Cléo in 
hoofdstuk 2). Michèle draagt een blauwe broek, platte herenschoenen en 
een gestreept shirt met lange mouwen en een colbert. Haar haren zitten in 
een lage knot en ze draagt geen make-up. Ze uit haar genderidentiteit niet 
als ‘vrouwelijk’, eerder als een tomboy. Bij een etalage blijven ze staan. 
Michèle wijst (waarschijnlijk) naar een paar schoenen, waarna Paul vraagt 
of hij ze voor haar moet kopen; “You don’t have to buy me a pair of shoes 
because of a kiss” zegt Michèle. Ze vertelt dat haar vader zou willen dat 
ze zich vrouwelijker zou kleden, maar ze wil niet op hakken lopen of een 
panty dragen: tropen die symbool staan voor fetishisme (Reynaud 45-6). 
 Trouwen wil Michèle ook niet. Bazgan merkt op dat “Through her 
habits—shoplifting, smoking, and going to cafés and movie theaters—
Michèle resembles her New Wave counterparts” (297).25 Maar het zijn 
niet alleen haar gewoontes. De expressie van haar genderidentiteit, 
haar casuele seksuele handelingen en kennis van bepaalde literatuur en 
politieke standpunten geven haar een sterke autonome, intellectuele 
identiteit die niet is gebaseerd op haar sekse. In de film wordt ze vrijwel 
niet aangesproken op haar uiterlijk of op haar vrouw-zijn, alleen door Paul 
die haar in de bioscoop versiert. Ze is een jonge vrouw die weet wat ze wil, 
en ze is zich er bewust van dat de wereld deze zaken niet altijd geschikt 
acht voor haar als vrouw, zoals haar vader—die symbool staat voor het 
patriarchaat—die wil dat ze zich vrouwelijker kleedt. 
 Haar gevoelens voor een andere vrouw, haar vriendin Danielle, maken 
Michèle een lesbische flâneur, waarmee Akerman reflecteert op hetero- en 
homoseksuele tropen van de flâneur. De lesbienne is een veelvoorkomend 
personage in de poëzie van Baudelaire. Volgens Baudelaire is de lesbienne 
“de heldin van de moderniteit” (in Buck-Morss 119). Ook Benjamin 
had het over de lesbienne. Zij is een typische verschijningsvorm van het 
moderne leven in de stad en zij is subversief door haar seksuele voorkeur 
die het patriarchaat ondermijnt: Zij staat buiten het systeem (Wilson 106; 
Wolff 41-2). Hoewel je als kijker in eerste instantie misschien afgeleid 
bent door het ogenschijnlijke Hollywood narratief van girl-meets-boy, 
heeft Akerman in feite een lesbische, seksueel vrije, spijbelende jonge 
intelligente vrouw als protagonist gekozen.
 Michèle is onmiskenbaar een vrouwelijke flaneur in film. Haar 
25. Bazgan legt in de analyse van de 
film een relatie met de Franse New 
Wave; gesitueerd in de jaren 60 is de 
film in ‘directe’ dialoog met de New 
Wave (293).       
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bezoek aan de cinema maakt haar scopofilie kenbaar en zichtbaar (zie 
Figuur 12). Omdat ze spijbelt van school ontsnapt ze aan het systeem 
en aan de massa die haar tijd ‘nuttig’ moet besteden. Ze besteedt deze 
tijd wandelend door de stad, in de bioscoop, in winkels en restaurant. 
De productie van kennis ligt besloten in de gesprekken die ze voert met 
Paul, de literatuur die ze aanhaalt, de politiek waarover ze spreken. De 
productie van tekst ligt, zo betoog ik, bij de filmmaker. Door het maken 
van de film met deze onderwerpen, wandelend door de tijd en door de stad 
(ze hebben op straat gefilmd en niet in een studio)(zie Figuur 13). Door 
het maken van een film met het onderwerp kijken produceert Akerman 
een tekst en daarvoor een toeschouwer in de vorm van een vrouwelijke 
flâneur. De feministische potentie ligt besloten in een subversieve flaneur 
die lesbisch is, waarmee zij tornt aan alle patriarchale structuren en de 
conventies van narratieve cinema (zie Figuur 14). Hier is Akerman zich 
meer dan bewust van. In de hartverscheurende scène waarin Michèle en 
Danielle dansen op het feest, blijft de camera onlosmakelijk in een close-
up op Michèle gericht, die op haar beurt haar ogen niet van Danielle 
afhoudt. De externe focalisatie houdt de hele scène aan, waarin ze eerst 
samen dansen op La Bamba van Ritchie Valens. Als het lied is afgelopen 
start er een schuifelnummer en Danielle wordt in de armen genomen van 
een jongeman. De camera beweegt met een dolly forward richting het 
gezicht van Michèle als de woorden van James Brown klinken “This is 
a man’s world”, terwijl zij kijkt naar haar liefde die - buiten beeld - met 
een ander danst (zie Figuur 15). Michèle blijft alleen achter, temidden 
van de anonieme dansende massa. Uiteindelijk koppelt ze haar vriendin 
aan Paul; ze weet dat zij met hem gelukkig zal worden.  
Night Soil - Economy of Love van Melanie Bonajo
Voor mijn verdere onderzoek analyseer ik het video werk Economy of 
Love (2015) van kunstenaar Melanie Bonajo (Nederland, 1978). Het is 
het tweede deel van de Night Soil-trilogie, bestaande uit Fake Paradise 
(2015), Economy of Love (2015) en Nocturnal Gardening (2016). In 
dit werk detecteer ik strategieën van flanerie, bij de protagonist, in de 
constructie van de film zelf en bij de maker. De film is een experimentele 
documentaire over verschillende vrouwen met verschillende seksuele 
voorkeuren (heteroseksueel, queer en lesbisch) en verschillende 
genderexpressies die als activistische sekswerkers actief zijn in 
Brooklyn New York, binnen een spirituele context. Het activisme van 
dit werk ligt volgens hen in de helende krachten en empowerment dat 
vrije vrouwelijke seksualiteit veroorzaakt. Deze manier van ‘helen’, 
het terugvinden van de seksuele oerkracht en zelfliefde, zien zij als een 
politieke daad in een wereld vol seksisme, misogynie en discriminatie. 
In Amerika wordt het werk tot prostitutie gerekend en is daarom illegaal. 
De activisten zien dit als de zoveelste manier van onderdrukking van 
(vrouwelijke) seksualiteit en het in stand houden van ongelijkheid. 
 De expliciete verhalen van deze vrouwen worden door Bonajo 
krachtig, sensueel en met humor in beeld gebracht. De beelden en scènes 
zijn performatief, poëtisch en vol symboliek en tactiliteit. Ze maakt 
gebruik van een esthetiek die natuur en cultuur op een geheel eigen 
Fig.13: Ibid. [Michèle wacht in 
de stad bij een bushalte op haar 
vriendin Danielle om naar het feest 
te gaan]
Fig.15: Ibid. [Michèle kijkt toe hoe 
haar vriendin innig met een jongen 
danst]
Fig.14: Ibid. [Michèle met haar 
vriendin Danielle, op wie ze verliefd 
is]
Fig.12: Ibid. [Michèle kijkt met een 
intense blik naar de wereld om zich 
heen]
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wijze samenbrengt; ze werkt veel met natuurlijke elementen als planten 
en bloemen, die ze combineert met alledaagse voorwerpen en materialen 
en die ze zelf maakt, zoals hoofdtooien en kostuums. Ze gebruikt 
technologische apparaten zoals iPhones en iPads en bijbehorende 
esthetiek zoals Emoji’s. In het geluid verwerkt ze beltonen en geluiden 
van computer apps zoals Skype tot een poëtische compositie. Daarbij zijn 
de getuigenissen in de voice-over persoonlijk, expliciet en kwetsbaar, 
en tegelijk sociaal-politiek. Dit “Feminisme in neon-kleuren” snijdt 
onderwerpen aan die te maken hebben met vrouwelijke fl anerie, zoals 
het vrouwelijke lichaam in de publieke ruimte en de mannelijke blik 
(Scherz). Voor mijn onderzoek gaat het om twee specifi eke sequenties in 
de fi lm; een beeldsequentie en een getuigenis in voice-over die tegen het 
einde van de fi lm te horen is.
 In de beeldsequentie performt een jonge vrouw op Time Square 
tussen reclamebillboards midden op straat verschillende vormen van 
vrouwelijke maskerade. Ze vertoont verschillende ‘vrouwelijke maskers’ 
met extravagante kleding, make-up en pruiken (zie Figuur 16 tot en met 
20). Ze speelt onder andere een white trash blonde vrouw, het pittige 
donkerharige type met een jurk met panterprint, en een jongensachtige 
vrouw, de tomboy. Ze loopt rond op het plein, danst uitdagend en verleidt 
zowel het publiek op straat dat naar haar kijkt als de camera en de kijker 
van de fi lm. Door de overdrijving van de vrouwelijke maskerade (haar 
outfi ts signaleren duidelijk de vorm van verkleden) ‘ontmaskert’ zij 
de mythe van ‘vrouwelijkheid’. Zij laat zien dat ze een rol speelt, een 
“persona”, en dat het een bewuste keuze is. Ze kijkt de toeschouwers 
zowel op straat als via de camera onverschrokken aan. Als kijker is 
het makkelijk om haar te dehumaniseren tot seksueel object en haar te 
bestempelen als hoer of paaldanser. De bijbehorende voice-over laat 
horen dat zij zich bewust is van het feit dat haar werk, het activistische 
sekswerk in een tempel, deze connotaties met zich meebrengt en dat ze 
ook zichzelf moest bevrijden van patriarchale dogma’s. Gecultiveerde 
ideeën en vooroordelen over monogamie, lesbische seksualiteit en 
mannen moest zij leren loslaten, “I don’t blame men”, vertelt ze, en “I 
love prostitutes that are happy to be prostitutes. I think that’s the best.” 
 Deze vrouw is intentioneel op deze plek. Zij heeft hier bewust en zelf 
voor gekozen voor haar eigen plezier, empowerment en als activistische 
politieke daad. Zij neemt letterlijk ruimte in het publiek domein in, 
en claimt deze als de hare, waarin zij letterlijk en fi guurlijk beweegt 
op haar eigen voorwaarden. Deze protagonist die Bonajo toont is niet 
een ‘klassieke’ historische fl âneur of een fl âneur die perfect binnen 
de theorie van Trivundža past. Zij is niet anoniem of laat zich met de 
menigte meevoeren. Haar fl anerie is een uitvergroting, een performance. 
Zij is niet anoniem. Zij trek juist de aandacht naar zich toe. Door de 
eerder genoemde problematiek van de vouw in de openbare ruimte op te 
zoeken en zij deze ruimte gedurfd inneemt, ontmaskert zij haar publiek 
op straat en de toeschouwer van de fi lm. Een dialectische uitwisseling 
van blikken tussen haar, het publiek en de kijker van de fi lm vindt 
plaats. De elementen die Trivundža noemt komen allemaal terug in 
deze sequentie; observatie, van de protagonist en haar toeschouwers, de 
Fig.16: Bonajo 2016. Economy of 
Love. [een ‘performance’ op Times 
Square in New York, van één van 
de sekswerkers die verschillende 
persona’s aanneemt]
Fig.19: Ibid. [een ‘performance’ 
op Times Square in New York, 
van één van de sekswerkers die 
verschillende persona’s aanneemt]
Fig.18: Ibid.  [een ‘performance’ 
op Times Square in New York, 
van één van de sekswerkers die 
verschillende persona’s aanneemt]
Fig.17: Ibid. [een ‘performance’ 
op Times Square in New York, 
van één van de sekswerkers die 
verschillende persona’s aanneemt]
Fig.20: Ibid. [een ‘performance’ 
op Times Square in New York, 
van één van de sekswerkers die 
verschillende persona’s aanneemt]
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productie van kennis, door de uitvergroting die zij toepast en hiermee 
structuren blootlegt, de esthetiek die ze hierbij gebruikt (de maskerade, 
maar ook de mise-en-scène op Time Square zijn bijna ironische keuzes); 
het element van ‘nutteloze’ tijd is aanwezig doordat zij niet produceert 
of consumeert binnen het kapitalistische systeem waar zij zich bewust 
toe verhoudt. Een performance is daarbij een moment in de tijd die op 
dat moment geen andere functie heeft behalve dat doen. De productie 
van tekst ligt bij de sequentie in de voice-over, waarin zij reflecteert 
op haar eigen gedachten, maar ook hier leg ik de productie van tekst 
voornamelijk bij de maker. Hier kom ik later in de tekst op terug.
 In de voice-over -sequentie later in de film, vertelt een geïnterviewde 
hoe het werken met vrouwen haar inzicht heeft gegeven in wat er nodig 
is voor vrouwelijk “empowerment”, dat het gaat om een basisgevoel van 
veiligheid; “Is my body safe on this planet? We are often told by the 
world: No. it’s not. (...) how do we begin to build inner strength and 
empowerment when as soon as we walk through the door, our lives, our 
bodies and our autonomy is threatened?” Ze benoemt het privilege dat 
ze heeft als witte vrouw; haar kleur, de sociale klasse en opleiding die 
ze heeft genoten zijn allemaal privileges die dit werk en de specifieke 
context relatief makkelijker en veiliger maken vergeleken met vrouwen 
van kleur of vrouwen met een kwetsbare sociaal-economische positie. Ze 
is het niet eens met mensen die vinden dat feminisme niet meer nodig is. 
De toenemende gender ambiguïteit en verschuivingen van genderrollen 
vragen juist om respect en gelijkwaardigheid; “What can equality look 
like” vraagt ze, waarmee de film eindigt. In het laatste beeld stapelen 
naakte, in kleur geschilderde lichamen van verschillende sekse zich 
horizontaal op elkaar en vormen samen een regenboog van lichamen, op 
een bankje in de openbare ruimte in New York City (zie Figuur 21).  
 In de film van Bonajo spelen naast de vrouw in de openbare ruimte 
ook de gecultiveerde natuur en hedendaagse technologie een rol. In 
de theorie over de moderniteit en de historische flâneur neemt de 
natuur ook een belangrijke plek in. De bekendste beschrijving van de 
flâneur door Benjamin was een flâneur “who goes botanizing on the 
asphalt” (Benjamin 36); een analogie met een wandelaar in de natuur 
die allerlei ‘natuurlijke’ fenomenen gadeslaat. De flâneur is ook altijd 
geïnteresseerd in de laatste nieuwigheden en uitvindingen. Doordat 
Bonajo al deze elementen in haar film verwerkt, sociaal-politieke kritiek 
uit door middel van haar onderwerpen en personages, en dit weet te 
transformeren tot een esthetische expressie, zie ik in deze filmmaker 
een vorm van hedendaagse vrouwelijke meta-flanerie. Zij observeert de 
wereld om zich heen en verzamelt haar verhaal waar zij flaneert, in de 
metropool én online, interpreteert en geeft betekenis aan de ervaring van 
alledag en zet dit om naar een tekst voor publiek. De ambiguïteit tussen 
mensen en systemen, de vervreemding van natuur door technologie, 
sekseongelijkheid en gender ambiguïteit, slaat zij gade, interpreteert zij 
en drukt zij uit—vanuit een vrouwelijk perspectief.  
Fig.21: Ibid. [op een bankje in New 
York vormen in kleur beschilderde 
lichamen samen een regenboog, het 
teken van gendergelijkheid]
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Naar Feministische Flanerie in Film
Het concept van de fl âneur zoals beschreven door Benjamin, is tot 
nu toe in het debat geproblematiseerd als een gender-problematiek. 
Ik heb het gehad over de mogelijkheid van een vrouwelijke fl âneur. 
Het is naast genderongelijkheid echter de hoogste tijd om binnen het 
concept van de fl âneur en fl anerie ook te kijken naar andere vormen 
van ongelijkheid, zoals klassenongelijkheid en rassenongelijkheid. 
Het feminisme uit de jaren zestig en zeventig is in de laatste 25 jaar 
bekritiseerd voor het uitsluitend strijden voor erkenning van de witte 
vrouw uit de middenklasse. In het huidige feministische debat is 
geconcludeerd dat er dan ook niet één soort feminisme bestaat, maar 
verschillende ‘feminismes’.26 De term ‘intersectioneel feminisme’ 
werd in 1989 door Kimberlé Crenshaw geïntroduceerd en heeft veel 
bijgedragen aan de ontwikkeling van een meer inclusief feminisme. 
Crenshaw roept op tot een bewustwording van de intersectie tussen 
verschillende vormen van onderdrukking en ongelijkheid in combinatie 
met genderongelijkheid, dat zorgt voor individuele maar ook structurele 
combinaties van ongelijkheid in het leven van vrouwen, met name hen 
die gemarginaliseerd zijn door ras, seksualiteit en klasse.27 Termen 
als male privilege en white privilege komen steeds vaker voor in het 
debat. Ook discriminatoire factoren als leeftijd (ageism) en gezondheid 
(ableism) zijn een rol gaan spelen. Het erkennen van de verscheidenheid 
aan problematiek en verschil in ervaringen binnen de categorie ‘vrouw’ 
(maar ook daarbuiten) kan zorgen voor een meer inclusief feminisme. 
Strolling - Connecting the Scattered Stories of the Black Diaspora 
van Cecile Emeke.
De Jamaicaans-Britse fi lmmaker Cecile Emeke uit Londen (Engeland, 
1992) startte de webserie Strolling (2014) om meer te weten te komen 
over de zwarte diaspora in met name Europa. De serie begon met een 
aantal afl everingen die plaatsvonden in Engeland en als snel breidde ze 
de serie uit met afl everingen die ze maakte in Parijs (Flȃner), Amsterdam 
(Wandelen), Rome (Passeggiando) Brussel, de Verenigde Staten en 
Jamaica. Voorzien van camera en geluidsopname-apparatuur gaat Emeke 
met de geïnterviewde wandelen, vrijwel altijd in een grootstedelijke 
omgeving. Tijdens het wandelen praten ze over zaken die hen na aan het 
hart liggen, zoals feminisme, racisme, politiek, taal, identiteit, kunst en 
cultuur. Dit alles gezien vanuit het perspectief van vrouwen van kleur, 
die leven in een cultuur die hoofdzakelijk ‘wit’ is.28  
 In de afl evering fl âner ep 4 (2015) wandelt Emeke met de Franse 
Anne door het park bij het Louvre in Parijs (zie Figuur 22, 23 en 24). 
Op een bankje praten ze over racisme, haar opleiding, vooroordelen over 
zwarte vrouwen, religie en seksualiteit. Anne vertelt dat mensen vaak 
een romantisch clichébeeld hebben bij Parijs, en niet weten dat buiten 
de Périphérique de buitenwijken liggen, waar voornamelijk mensen van 
kleur wonen. Ze leven dicht op elkaar en hebben weinig tot geen middelen 
tot hun beschikking, wat onvermijdelijk leidt tot geweld en criminaliteit. 
In het centrum van Parijs wonen witte mensen. Haar moeder wilde een 
woning binnen de ring, maar de makelaar insinueerde dat zij het niet kon 
26. Mulvey: 2015.
27.  Crenshaw: 1989.
28. Later in de serie interviewt ze ook 
mannen, maar in het begin waren 
het vooral vrouwen van kleur met wie 
Emeke sprak.
Fig.23: Ibid. [Anne vertelt over haar 
ervaringen als vrouw van kleur]
Fig.22: Emeke 2015. Flâner 
afl evering 4 [Anne en Emeke 
wandelen rond in de buurt van het
Louvre]
Fig.24: Ibid. [Anne vertelt over haar 
ervaringen als vrouw van kleur]
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betalen en stelde alleen woningen voor in slechte buurten buiten de ring; 
“In 2014, in France, the country of the human rights, as I always say, 
this is kind of ridiculous.” Anne vertelt dat door white supremacy en het 
koloniale verleden van Frankrijk er weinig solidariteit is tussen mensen 
van kleur, omdat ze tegen elkaar zijn opgezet. De Fransen hadden een 
voorkeur voor de ene groep over de andere, waardoor een gedeeld 
verhaal, een gezamenlijke strijd ontbreekt - iets wat je bijvoorbeeld wel 
ziet in de Verenigde Staten. Tussen de gesprekken door edit Emeke shots 
van de wandeling met Anne, laverend door de toeristische menigte, zelf 
een inwoner van Parijs, maar tegelijk een buitenstaander. 
 Zogenaamde “micro-agressies” ervaart Anne in contact met witte 
mensen. ”White people don’t really like it when you are confi dent. As 
a black woman, when you walk with your head up, look people in the 
eyes... they don’t like it.” Maar ze went er aan. Ze studeert ‘schoonheid 
en esthetiek’ en op haar school is zij de enige vrouw van kleur. Toen ze 
les kreeg in kleur en gezichtsmake-up werd er alleen gesproken over 
mensen met een witte huidskleur. Ze moest zelf de make-up kopen die 
past bij haar eigen huidskleur en haar docent kon haar niet vertellen hoe 
ze het moest gebruiken; “France colonised so many countries (...) I was 
born here, and I can’t get an education on how to apply make-up on 
people of my own colour.” Nadat ze er een punt van had gemaakt werden 
de lessen aangepast. Waar ze ook tegenaan loopt is het vooroordeel van 
de hypergeseksualiseerde zwarte vrouw. Je wordt verwacht je seksualiteit 
niet uit te drukken, maar achter gesloten deuren een seksueel beest te 
zijn; “You should be sexual, but not too sexual, or [it] shouldn’t be for 
your own pleasure. That is objectifi cation.” 
 In de afl evering fl âner ep 2 (2015) wandelt Emeke met de jonge 
Fanta in de buurt van het Gare Du Nord in Parijs (zie Figuur 25, 26 
en 27). Ze praten over waarheidsconstructies, onzichtbaar werk in de 
fastfoodindustrie en het koloniale verleden van Frankrijk. Ze vertelt dat 
er in Frankrijk een cultuur heerst om alles rondom het koloniale verleden 
te ontkennen, of het als positief te laten klinken. Ze weet meer over de 
slavernij in de Verenigde Staten dan van haar eigen land. Als kind van 
immigranten wil ze weten wat er gebeurd is tijdens het kolonialisme, 
want “This is our history. If we don’t know what happened, we don’t 
know why we are here.” Door het negeren van deze geschiedenis kan het 
narratief van de ‘parasiterende immigrant’ blijven bestaan. Maar zo zit 
het niet; “You fucked up our countries, you exploited our resources, and 
so our parents come here to work and study.” Doordat de kolonisatie niet 
in Frankrijk plaatsvond, is het makkelijker om het te negeren, alsof het 
geen effect heeft gehad op de Franse identiteit, maar dat heeft het wel: 
“We, as a generation, need to fi nd out what happened.” Ook als het gaat 
om vrouwelijkheid en dat wat als mooi wordt bevonden, ervaart Fanta 
dat zij als zwarte vrouw dat niet is; “How it is represented culturally, it 
never looks like you.” (Okeowo).
 Het werk van Emeke toont dat de ervaring van de stad van een gekleurde 
vrouwelijke fl âneur een geheel andere is dan die van de witte vrouwelijke 
fl âneur. Emeke heeft een uitgesproken stijl in zowel camerawerk, montage 
als geluidsmontage. Door de vorm van het gesprek, een wandeling, en de 
Fig.26: Ibid. [Fanta wandelt met 
Emeke door de stad]
Fig.27: Ibid. [Fanta wandelt met 
Emeke door de stad]
Fig.25: Emeke 2015. Flâner 
afl evering 2 [Fanta vertelt over 
het gebrek aan educatie en
geschiedenis over het Franse 
koloniale verleden]
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uitgesproken cameravoering is het niet zomaar een documentaire (Clark). 
Emeke filmt alles handheld en maakt gebruik van close-ups, met name van 
het gezicht en details van kleding en andere individuele kenmerken. Hierdoor 
is de maker duidelijk aanwezig zonder opdringerig te zijn. Je hoort haar niet 
praten of vragen stellen. De montage is fragmentarisch door het gebruik 
van extreem veel jump cuts binnen hetzelfde shot. Het beeld is hierdoor niet 
mooi in de klassieke zin, misschien zelfs ‘amateuristisch’, maar ze heeft 
het tot stijlmiddel verheven, en de video’s voelen eerlijk en authentiek. Het 
gesprek dat tot monoloog is gemoteerd, krijgt hierdoor iets weg van een 
stream of consciousness, wat onverwacht natuurlijk aanvoelt; als een gesprek 
waar je als kijker bij bent. Tussen de gesprekken door worden shots van 
de wandeling gemonteerd, als een stilte in een gesprek. De geïnterviewde 
praat en kijkt in de camera; als kijker word je direct aangesproken (ook 
wel direct address genoemd). Dit aspect is cruciaal omdat het de camera 
en de toeschouwer de mogelijkheid tot voyeurisme ontzegt. De camera 
wordt ‘dubbelzijdig’ belichaamd door aan de ene kant de aanraking van 
de maker en aan de andere kant de erkenning van de aanwezigheid van de 
camera door het subject. Op deze manier creëert Emeke bijna letterlijk een 
countershot: van een gekleurde vrouwelijke flâneur. Een tegenblik van hen 
die structureel onder-gerepresenteerd zijn. Al deze aspecten, direct address 
samen met de close-ups en shots die niet altijd even stil of scherp zijn, en de 
fragmentarische montage, zorgen ook voor een haptische29 beeldtaal, die het 
subject ook ‘beschermt’ tegen voyeurisme. 
 Emeke creëert bewust een veilige ruimte waarin ‘haar’ flâneur zichzelf 
kan zijn (Wortham). Ook hier zie ik in de maker een vorm van meta- 
flâneur terug. Zij is degene die op pad gaat met haar camera, en in de 
ontmoeting met andere vrouwelijke flâneurs geeft zij hen de mogelijkheid 
om hun ervaring uit te drukken. Uit de gesprekken blijkt dat de productie 
van kennis op volle gang is; deze vrouwen spreken over zaken waar zij 
ervaring mee hebben en op reflecteren. Fanta vertelt dat zij zich geïsoleerd 
voelt in haar zoektocht en geen gekleurde Franse vrienden heeft waarmee 
ze over racisme kan praten. Samen wandelen door de stad en praten over 
zaken die hen aangaan, geven een gevoel van vriendschap, verbondenheid 
en empowerment. Emeke produceert de metatekst door deze ervaring vast 
te leggen. Volgens Trivundža is flaneren altijd een solo-aangelegenheid, 
maar net als Cléo en Michèlle heeft ook Emeke een andere flâneur als 
compagnon, om zo samen de stap naar de modus van vrouwelijke flâneur 
te maken. In het werk van Emeke speelt tijd (het vierde constitutieve 
element dat Trivundža) op verschillende niveaus een rol. Ze filmt met haar 
digitale camera uren materiaal zolang als de wandeling duurt, wat kan 
oplopen tot wel zes uur (Clark). Ze filmt in haar eigen tijd zonder dat ze 
hiervoor betaalt krijgt of er iets aanverdient. Het wandelen, de gesprekken, 
en de uiteindelijke tekst komen voort uit een intrinsieke motivatie; hier 
kan en wil Emeke niet op kapitaliseren, omwille van haar autonomie. In 
de montage, door middel van de bovengenoemde stijlmiddelen, maakt 
Emeke een omslag van een realtime ervaring naar een tekst voor publiek, 
waarbij de ervaring van het flaneren intact blijft. Tegelijk is de tekst 
geschikt geworden voor een online toeschouwer; misschien wel een online 
vrouwelijke flâneur.    29. Marks: 2000.
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 Emeke heeft de serie bewust gratis toegankelijk gemaakt via YouTube. 
Het mainstream systeem voor het verkrijgen van geld voor productie of 
distributie van film is volgens Emeke doordrenkt met bureaucratie en 
machtsstructuren zoals patriarchie, kapitalisme en wit privilege. Deze 
mainstream structuur impliceert ook dat het vrijgeven van je werk op 
internet je werk zogenaamd devalueert (Clark). De reden hiervoor is 
evident; doordat het buiten het kapitalistische systeem wordt geplaatst 
kan het niet gekapitaliseerd worden en dat is onwenselijk. Doordat 
Emeke ervoor kiest buiten dit systeem te werken (door de video’s online 
te plaatsen) ondermijnt ze niet alleen de gevestigde orde maar neemt 
zij ook ruimte in die als minderwaardig wordt gezien, omdat het geen 
culturele of institutionele context geeft en dus als ‘lage’ cultuur wordt 
bestempeld. Tevens eigent ze zich creatieve vrijheden toe die ze binnen 
het systeem hoogstwaarschijnlijk niet had gehad (zoals bijvoorbeeld de 
manier van distribueren), en kan ze werken onder haar eigen artistieke 
voorwaarden. Doordat haar werk gratis en makkelijk toegankelijk is, 
verdwijnt ook een drempel voor de kijker. De doelgroep (met name jonge 
mensen van kleur) wordt beter bereikt via het internet, wat belangrijk is 
voor Emeke, want de verhalen zijn er juist om gedeeld te worden, als 
verhalen die worden doorverteld. 
 De video’s bevatten een losheid en gevoel van authenticiteit, 
waardoor je als kijker het gevoel krijgt van nabijheid. Hoewel de setting 
een persoonlijk gesprek is, stijgen de verhalen boven het individuele uit 
naar een breder perspectief. Na een aflevering heb je het gevoel dat je er 
een nieuw perspectief bij hebt, een geleefde ervaring van een gekleurde 
vrouw aan het begin van de 21ste eeuw. Haar Strolling- serie getuigd van 
een fijngevoeligheid en poëzie en is tegelijk rauw en rechtdoorzee. Ze 
benadert haar onderwerpen zonder er doekjes om te winden; iets dat voor 
een witte toeschouwer van haar werk confronterend kan zijn. Melanie 
Bonajo (zie hoofdstuk 3) strijdt in haar upbeat feminisme voor radicale 
inclusiviteit van gender en seksualiteit. Emeke laat weer een heel ander 
radicaal perspectief zien, door vrouwen van kleur aan het woord te 
laten die op straat met haar willen spreken en hun verhaal willen delen. 
De Strolling-serie maakte zij geheel op eigen kracht en met behulp 
van donaties. De keuze van Emeke om haar werk online en gratis 
beschikbaar te maken is een radicale daad die pleit voor daadwerkelijke 
gelijkwaardigheid. Het werk dat ze produceert door te flaneren door de 
stad komt vervolgens op een plek, het internet, die opnieuw uitnodigt 
voor flanerie. Dit gegeven, samen met het intersectioneel feminisme 
van Emeke, maakt haar serie tot een voorbeeld van waar inclusief 
feministisch potentieel door flanerie in film. 
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Conclusie 
Het moderne leven speelt zich af in de stad. Rond de eeuwwisseling van 
de twintigste eeuw werd de stad een labyrint vol nieuwe technologieën 
zoals fotografie en film, maar is ook gefragmenteerd en doordrenkt van 
spektakel. Het kapitalisme dat als een “phantasmagoria”, een fantasie, 
zegeviert, verhult betekenis en emotie. De stad is een gevaarlijke 
omgeving, utopie en dystopie ineen, waar de gevestigde orde—mannelijke 
macht—niet meer vanzelfsprekend is (Wilson 107-9). Je verliest je ofwel 
in de grootsheid en oneindigheid ervan óf verdwaalt in het labyrint van 
spektakel, verleidingen en gevaren. Wilson verwoordt de relatie tussen 
vrouwelijke objectificatie en mannelijke castratie (die elkaar vis-à-vis 
veroorzaken) in haar interessante conclusie: “The only defence against 
transgressive desire is to turn either oneself or the object of desire to 
stone. One such attempt may be the representation of women in art as 
petrified, fixed sexual objects” (109-10). Door angst voor het verliezen 
van zeggenschap is het dehumaniseren van de ander (man of vrouw) de 
makkelijkste weg naar het beschermen van zichzelf; door een ander te 
kleineren en te reduceren tot object (vrouw) of impotent subject (man).
 Rondom de eeuwwisseling van de eenentwintigste eeuw hebben 
opnieuw indringende veranderingen plaatsgevonden die invloed hebben 
gehad op het stadse leven.30 Door de grote concentratie mensen in een 
stad, manifesteert de nieuwe tijdgeest zich hier in extremen (arm en 
rijk, macht en anarchie, tolerantie en discriminatie: wederom utopie 
en dystopie ineen). Het is een plek waar onzekerheid heerst (scheiding 
publiek en privé, genderrollen, machtsstructuren). Dit lijkt sinds de 
twintigste eeuw alleen maar te versterken. Naargelang de onzekerheid 
toeneemt, wordt er meer houvast gezocht in conservatieve ideologieën 
zoals patriarchie. Maar, zegt Wilson, de vrouwen, “the mass produced 
of urban space, always rise up again” (110). Zij - die buiten de categorie 
wit, heteroseksueel en man vallen - die ondanks alle gevaren toch naar 
buiten gaan om te kijken en betekenis en schoonheid te vinden in de 
alledaagse ervaring in de metropool, en dit transformeren tot een tekst 
of kritiek voor uiteindelijk een publiek, zijn de flâneurs van deze wereld. 
Vrouwelijke kunstenaars en filmmakers die gebruik maken van de 
contemporaine visuele media om hun stem te laten horen en er tegelijk op 
reflecteren, bezitten feministische potentie. De feministische potentie van 
het flaneren is essentieel en ligt in het feit dat er relatief weinig middelen 
nodig zijn om deze modus toe te eigenen. Zoals Ono en Varda met een 
van de eerste draagbare filmcamera’s op straat filmden om de vrouwelijke 
ervaring in de stad uit te drukken, zo tonen nu Bonajo en Emeke met 
compacte HD-camera’s de ervaringen van vrouwelijke genderbending-
sekswerkers en de ervaringen van gekleurde vrouwen in een wereld die 
hen marginaliseert. Deze vrouwelijke filmmakers nemen hun visuele 
media mee uit wandelen en zij kijken - gedreven door nieuwsgierigheid 
- zelfbewust de wereld in. Een flanerend subject in film, in de vorm van 
protagonist, toeschouwer of filmmaker, overstijgt grenzen van gender, 
cultuur, klasse en kleur: het inclusief feministisch potentieel van flanerie 
in film. 
 Aanbevelingen voor verder onderzoek liggen in de relatie van 
30. Denk aan de opkomst van 
internet in de jaren negentig en 
de komst van sociale media zoals 
Facebook in 2004, de iPhone die 
iedereen dag en nacht bereikbaar 
maakte vanaf 2007, de bankencrisis 
in 2008, en de sociaal politieke 
veranderingen met als keerpunt 
de aanslagen op de Twin Towers 
op 9/11/2001, met als gevolg 
polarisering en politieke verschuiving 
naar rechts.
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flaneren met technologische ontwikkelingen en de mogelijkheden van 
verschillende productie en distributiekanalen. De komst van internet, 
laptops, iPhones en meer recentelijk Virtual Reality-brillen, veranderen 
de metropool meer en meer in een plek waar mensen zich niet verliezen 
in het spektakel om hen heen maar in een virtuele wereld. Een volgende 
stap kan bestaan uit het onderzoeken van online en virtueel flaneren, en 
de bijbehorende vraag naar de noodzaak van een gender. De ervaring van 
een gekleurde flâneur is in mijn onderzoek aangestipt, maar ook deze 
insteek vraagt om meer verdieping.
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